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Aus  dem  Vorworte  der  ersten  Ausgabe. 


Musik  ist  die  mit  Vorliebe,  gehegte  Kunst  unserer  Zeit; 
I^nitt  und  Veratändniss  ffir  sie  ist  weiter  verbreitet  als  je.  Die 

Fruf^^e,  ol>  die  diircli  fast  dwi  .Talirlumderte  in  Icbenfkrilfltigstcr 
Triebkraft  nieh  nianitestii  endr  Eulu ickeluiig  der  Tunkmist,  wo 
die  grossen  Meister  uielit  einzeln,  sondern  gleieli  in  •;Hn/.en 
Gruppen  herantraten,  wo  eine  groJise  Erscheinung  die  andiTC 
dränge  —  ob  diese  Entwickehmg  nicht  einstweiUui  einen  Ab- 
«chlnsH  gefunden  habe,  ina^  offen  bleiben;  gewiss  ist  es,  das» 
wir  Wertli  und  Bedeutung  jeder  dieser  Epochen  besser  su  be- 
greifen und  gerechter  xu  würdigen  wissen,  als  es  je  firüher  der 
Fall  gewesen  ist,  vielleicht  eben  weil  uns  das  Selbst-  und  Neu- 
KchaflTen  bedeutender  Kunstwerke  nicht  in  gleichem  Maasse  ver- 
^'önnt  ist,  wie  es  jener  Zeit  vergönnt  war»  wo  die  Heister  Italiens 
und  Deutschlands  die  Welt  niclit  dazu  konnnen  licsseu  über 
jj^roxse  Kunstwerke  zu  retiertiren,  da,  ehe  das  Bedeutende  noch 
xolKtiiiuli;:-  ergründet  war,  scliitn  das  lledeutendere  neu  aultauehto 
und  die  Aufmerksamkeit  tür  sich  in  Anspruch  nahm.  Daher  ist 
es  denn  vorzügHch  die  kritische,  kunstphilosophische,  biographi- 
acbe,  historisirende  Kiclitung  unserer  Zeit,  der  es  gclnnp:en  ist, 
vieles  frühw  nicht  Geleistete  zu  erringen  —  und  ich  denke,  wir 
können  mit  diesem  Gewinn  unserer  geistigen  Arbeit  in  Ehren 
bestehen.  Die  Arbeit  des  Aesthetikers,  des  Kunsthistorikers  darf 
gegenüber  dem  Kunstwerke  selbst  immer  ihren  Werth  behaupten, 
nnd  nicht  umsonst  legt  der  Dichter  der  höchsten  Autoritftt  die 
Worte  in  den  Mund: 

—  —  was  in  «ehwaiikt'ndcr  Kr'schoinung  schwebt. 
Befestiget  in  dauerniU'n  Uedankeii. 
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Aas  dem  Vorworte  der  ersten  Ausgabe. 


Die  Arbeit  des  rechten  Kuiisthistorikers  wird  aber  auch  für  die 
neiischaffende  Kunst  ein  Segen.  Avf  dem  Territorium  der  bilden- 
den und  bauenden  Kunst  hat  sich  dies  auffaltend  bewährt.  Es 
ist  e.  B.  noch  nicht  sehr  lang^  her,  das8  man  „jj^otliiseh"  zu 
bauen  inciute,  wenn  man  Spitzbog-rn  uiiti  tiiuu  alk'rlfi  CiCMlininkcl 
liiiistcllte.  Die  Arbeiten  Kallenbucirs,  Schnase's,  Kuglcrb  und 
aiuiorcr  ehrt  inv  i-rflicr  Forsclicr  liabcn  unstreiti^^  das  rechte  Ver- 
stäudniss  wieder  .tJK/n bahnen  niitficholfeu,  und  was  eben  jetzt  am 
Kölner  Dom,  an  der  Wiener  Volivkirche  geU-istot  wird,  darf  sich 
neben  den  Arbeiten  der  Blütheseit  der  alten  Gothik  sehen  lassen. 
Eiin  ähnliches  Verstfindniss  haben  auf  musikalischem  Gebiete  die 
Erörterungen  Winterfeld*s,  Marx'  u.  s.  w.  für  die  alten  Kirchen- 
töne geweckt,  und  man  hat  begreifen  gelernt»  dass  der  Palestrina- 
styl  nicht  darin  bestehe,  dass  man  ^moll  unvermittdlt  neben 
D-moll  setzt,  und  dass  die  von  einer  schwftchliehf^n  Zeit  herb 
geschehenen  Harmonien  der  aUen  Meister  nicht  etwa  Ergebnisse 
unbeholfener  Uugeschickliehkeit  waren,  soudcru  auf  einer  tief- 
sinnigen Anschauung  beruhten.  Der  Künstler  lernt  aus  der 
Kunstgeschichte  eine  ernste  Walnheit,  ciie  er  ausserdem  oft  nicht 
begreifen  mag,  die  Wahrheit:  dass  auch  in  Zeiten,  welche  die 
bunte  Welt  des  Tages  nicht  mehr  kennt,  die  Edelsten  gelebt 
und  gewirkt  und  für  die  Menschheit  reiche  Scb&tse  hinterlegt 
haben,  dass  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kunst,  wie  andowärts, 
wohl  die  Summe  unserer  Erfahrungen,  aber  nicht  Geist  und 
Talent  grosser  geworden  ist,  und  dass  es  nicht  leicht  einen 

* 

schlimmeren  Irrthum  geben  kann  als  cten  von  Jean  Paul  mit  den 
Worten  bezeichneten:  „in  den  Jahrhunderten  vor  uns  scheint  uns 

die  Mensehheit  heran/.uwaclis<'n ,  in  denen  natli  uns  ab/.uwelken, 
in  unserem  herrlieh  bhlhend  aufzuplatzen Ein  Kern-  utuI  Kliren- 
mann  wie  Ijeopold  Mozart  hatte  lür  Allegri's  Miserere  kein  besseres 
Urtheil  als  „die  Art  der  Production  müsse  mehr  dabei  thun  als 
die  Composition  selbst".  Das  war  dieselbe  gesegnete  Zeit,  wo 
man  alte  Wandmalereien  „atis  der  Kindheit  der  Kunst''  resolut 
übertünehte,  »^altfränkische"  Kirchen  des  12.  und  13.  SAculums 
geschmackvoll  d.  h.  zopfgerecht  restaurirte,  wo  der  geistvollste 
.  aller  Könige  über  das  Nibelungenlied  äusserte,  ,  er  wurde  „solches 
Zeug"  in  seiner  Bibliothek  nicht  „dulden**.  Verstündniss,  Liebe, 
WerthschÄtznng  des  Edeln,  aber  dem  Zeitgeschmacke  entfernt 
Liegenden  zu  wecken  ist  eine  der  Atilgabeu  des  Kunsthistorikers. 
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IX 


Nur  nrass  er  der  rechte  Mann  da%u  sein  und  rnnm  nicb  als  Miuik- 

«•hriftsteller  z.  B.  nicht  vnv,  Oulibiclioft'  einbilden,  dass  Gott  die 
Welt  ersciiati'cn  Labe,  damit  darin  dir  Ouvertüre  zur  ZnuberH(>te 
compüiiirt  werde.*) 

Sok'la'  Betracbtungen  können  wolil  Ijewfjren  sieh  an  eine. 
Geschichte  der  Tonkunst  in  ähnlicher  Tendenz  zu  wagen,  wie 
etwa  Kugler  die  Geschichte  der  ^falerei,  der  Baukunst  behandelt 
haL  Der  Sammel-  und  Forschergeist  speichert  neue«  und  aber« 
nah  neues  Material  fast  von  Tag  zu  Tag  auf,  und  es  ist  sehr 
▼erlockend  eine  Ordnung  und  Sichtung  des  gegebenen  Stoffes 
nnd  endlich  eine  das  Geordnete  zu  einem  üherschaulichen  Ganson 
msamnienstenende  Grup]nrun^  zu  versuchen.  Aber  der  Ilistorio- 
^raph  der  bildendeu  Kunst  ist  weit  besser  daran  als  der  Musik- 
historiker. Jener  kann  /.  Ii.  von  dem  «»ip'entHehen  technisclMMi 
Tlieile  seines  Gegenstandes  Unij;;an;^  ntlmicn  und  vorAvief^end 
den  geistigen,  den  ästhetischen  Gehalt  der  Jvuiihtersclu'iiinnp:«'n 
jeder  Epoche  betonen.  Die  Gescliichto  der  Musik  kann  und  darf 
von  der  mühsamen,  Jahrhunderte  langen  Arbeit  den  Tonstoft'  zu 
bewältigen  nicht  schweigen,  sie  muss  sich  nothwendig  mit  der 
oft  dunkeln,  oft  abstrusen  musikalischen  Theorie  vexgangencr 
Jahrhunderte  befassen,  sie  muss  es  darauf  ankommen  lassen 
stellenweise  den  Leser  zu  ermüden,  wenigstens  von  ihm  ein 
nichts  weniger  als  müheloses  geistiges  Mitarbeiten  und  Nach- 
«tudiren  zu  verlangen.  Das  belebende  Element  der  Kunst,  jenen 
i^eisti^X^^n.  ästlietiselieu  Geli.ili  au  Tonstücken  zu  demonstrircn, 
dir  niclit  ^^li  icli  unmittelbar  in  tönender  Erscheinung^  oder  weni«r- 
sti-ns  in  Tonschrit't  beigebracht  werden  können,  ist  eine  last  iin- 
niögliclic  Aufgabe.  Winterfeld  redet  z.  B.  in  seinem  Buche  über 
(Jabrieli  von  den  Werken  der  alten  Meister  mit  Geist  nnd  mit 
Begeisterung:  will  aber  der  Leser  mehr  haben  als  blosse  Worte, 
«0  muM  er  nothwendig  zum  dritten  Bande  greifen,  der  die  Noten- 
beiipiele  enthalt.  Der  Nachweis  des  constmctiven  Tbeiles  der 
Tonwerke  kann  sie  allenfalls  als  ein  edel  Gebildetes  legitimiren, 


*}  Mntatis  routaodis  kann  dieses  raradoson  Oalibicheff*!  von  jedem 
antorschrieben  werden,  welcher  mit  Ptato's  Satse  (ebenfalls  mntatis  mu- 
taadiB)  einTerstanden  ist,  der  Demiurgoa  habe  deshalb  dem  mensch- 
lichen Leibe  die  Augen  gegeben,  damit  im  menschlichen  Geiste  der 
KouDO«  des  Weltflchöpfem  (namentlich  der  siderische)  noch  einmal  vor- 
handen sei. 
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Aus  dem  Vorworte  der  ersteu  Ausgabe. 


fuhrt  aber  iiothwendig  zu  trockenen  Immionischeu,  rliytlimiftclieu 
u.  8.  w.  Anatomiruiigcn,  mit  denen  höelistenB  der  Musiklehrer 

dem  Schüler  nützt,  sonst  aber  nichts  j^wonnen  ist.  So  lange 
niclit  „liistoristlic"  Concerto.  uu-  man  tiergleichen  in  Paris, 
Leip/i;:^  u.  s.  w.  ven'inzclt  ^virklicll  gegeben  hat,  /.u  einem  bh'iben- 
deii  Institute  werden,  das  für  den  MuHikfreund  wird,  was  fiir  den 
Freund  der  Malerei  Gemäldegalerien  sind,  ist  luid  bleibt  die 
Arbeit  des  Uistoriographeu  der  Musik  eine  nur  lohnende, 
und  die  tüchtigen  Miinner,  welche  in  gediegenen  Werken  dem 
eben  nur  halb  Liohnenden  Zeit  und  Krjlite  gewidmet  haben,  ver- 
dienen gewiss  mit  Ehren  genannt  m  werden.  Ganz  abgesehen 
von  den  ftlteren  Arbeiten  des  Uichael  Prätorius  (im  Syntagma\ 
Pater  Kircher,  Bontempi  (1695  zaPenigia),  Bonnet  (1715  zu  Paris  ), 
Prinz  von  Waldthnm,  Hattheson  u.  s.  w.  —  Hegt  selbst  das 
Werk  des  Mannes,  der  wcilaud  Bologna  zu  einem  mu.sikalischeu 
Delphi  machte,  wo  sich  die  Musiker  ürakelbcsilieidc  holten,  das 
Werk  P.  Martini's  voll  tiefer  (Iclehrhamkeit,  schwer  und  kostbar 
wie  Gold,  unserer  Zeit  schon  durch  seine  Form  und  seine  breiten 
ragiOHtmenti  ziemlich  fem  und  macht  in  der  That  den  Eindruck 
eines  verstaubten  Museums,  wo  die  kostbarsten  Antiquitäten  in 
übel  beleuchteten  Sälen  unscheinbar  durcheinander  stellen.  Ein 
ähnliches  Museum  voll  Kostbarkeiten  ist  Gerbert^s  Buch  ,fde  cantu 
et  musica  sacra*'  (1774).  Für  den  Forscher  wird  es  neben  den 
(trotz  aller  Ungenauigkeit  im  Einzelnen  sehr  viel  Dankenswerthcs 
enthaltenden)  Büchern  von  Bumey  und  Hawkins  stets  eine  Stätte 
willkommener  Belchning,  ja  eine  wahre  Fundgrube  bleiben,  wie 
denn      13.  Forkel  daran  eine  tüchtige  Vorarbeit  für  sein  Wei  k  laad. 

Diese  zwei  Bände  Musikgeschichte  unseres  Forkci  sind  mit 
Recht  geschätzt,  aber  mehr  genannt  als  gekannt  und  brechen 
leider  mit  der  Zeit  Josquin's  des  Pres  ab.  Schreiend  ungerecht 
ist  das  Urtheil,  welches  Zelter  in  einem  seiner  Briefe  au  (ioethe 
(vom  3.  December  1825)  über  den  tüchtigen  Mann  iUllt:  „Forkel 
war  Doctor  der  Philosophie  und  Doctor  der  Musik  zugleich,  ist 
aber  sein  Leben  lang  weder  mit  der  einen  noch  mit  der  anderen 
in  unmittelbare  Berührung  gekommen,  er  hat  eine  Geschichte 
der  Musik  angefangen,  und  da  aufgehört,  von  wo  für  uns 
eine  Historie  möglich  ist"  TL  s.  w.  Man  traut  den  Augen 
nicht.  Und  das  schrieb  derselbe  Mann,  dessen  eigene  Kennt- 
nisse weit  genug  reichen,  dass  er  am  1.  August  181G,  nachdem 


Digitized  by  Google 


Aua  dem  Vorworte  der  crBtcu  Auigabe. 


XI 


»M-  sich  eiue  Belehrung  aiisgebeteii  ,,wh.s  denn  Bv/nn*/  j^ewesen", 
wortlieh  also  schreibt:  ,,aueh  das  Miimionliat'tc  nmsikalischeu 
Styles  —  besser  hiessc  es  ttitiisartig  Unentwiekehe,  iiiissliehe  — ' 
uoch  in»  tünfzehnteu  und  scclizelinten  (!)  Siieulo  trifft  au,  dein- 
ziifolge  das  Aeussere,  Melodische  (?)  r^elmftssig,  treu,  ernsthaft 
gegliedert,  aber  liohl,  lebloR  und  traurig  dasteht  und  völlig  ge- 
mäss ist  dem  Dienste  einer  Kirche,  die  sich  nur  äusserlich  noch 
m  erhalten  strebte.  Hier  fehlt  in  der  Geschichte  der  Musik  die 
Brücke  vom  Antiken  sum  Neuen'*  n.  s.  w.  Wenn  Gocthc*s  olyin* 
jnsches  Ilanpt  för  die  „lieben,  belehrenden  Bliltter"  Dank  nickte, 
80  soll  der  Respcct  vor  ihm  uns  Andere,  nicht  abhalten  darüber 
anders  zu  denken.  Forkel-s  llauptt'eliler  war.  diiss  die  Kunst  iiml 
Weise  Sebu.stiaii  13;i<  li  s  für  ihn  der  nlisalute  Kunststandpunkt  Avar, 
und  hätte,  er  seine  Musikgeschichte  beendigt,  so  würde  muthmaass- 
lich  Baeii  darin  dieselbe  Rolle  spielen,  wie  sie  in  Oulibichefi's 
bekanntem  Feuilletonartikel,  der  im  zweiten  Bande  seiner  Bio- 
graphie Mozarts  steht,  der  Componist  des  Don  Giovanni  spielt 
—  die  Rolle  des  stols  in  seinem  Triumphwagen  dahinroUendeu 
Siegers,  um  dessentwillen  der  ganse  Vortrah  in  langer  Keihe 
voranmarschirt,  und  dem  sich  nur  noch  allerlei  obscurer  Plebs 
nacbdrftngt.  Forkel  hat  seinen  Credit  durch  seine  eigentlich  ein 
ganzes  Buch  bildende  Riesenrecension  über  Oluck  niinirt:  nicht 
leicht  hat  .'Ni<  li  ein  Missgriff  so  schwer  ^^crat  lit!  Für  den  (irieehen 
Olnrk  konnte  l"'(»ikel.  das  l^rototyp  eines  Maiii.sters  und  iStuben- 
;r<  lehrten,  der  ungriecliischeati'  Ue.selle  \  on  der  Welt,  fVrilieh  keine 
Syaipathie  hegen.  Dieser  antigriechisclie  Geist  oder  Nichtgeist 
ForkeKs  macht  eben  au.<i  dem  ersten  Bande  seiner  Musikgeschichte 
ein  bei  allem  werthvoUon  Inhalte  doch  eig(Mitlich  völlig  unleid- 
liches Opus.  Forkel  hat  die  alten  Schriftsteller  gelesen,  excerpirt; 
wo  in  einem  Winkelchen  ,  der  Deipnosophistai  oder  des  Pollux'schen 
Onomastikon  eine  kleine  Notiz  über  Musik  steht,  sucht  er  sie 
sicherlich  heraus,  aber  die  „Antike**  (nach  des  Dichters  Worten) 
,,bleibt  ihm  Stein".  Es  ist  si»asshaft,  wenn  er  die  Musik  „unter 
ilen  Göttern"  und  ,,den  1  falljgöttern'*  so  trocken  pragmatisch  ab- 
haspelt, als  schi  cihe  er  etwa  eine  Chronik  der  Thi)nianercuntoren ; 
und  wahrhaft  unvergleichlich  ist  seine  Behandlung  der  Mythen, 
wenu  er  z.  B.  als  Erz-Euphemerist  versichert:  es  lass»«.  sich  aus 
vielen  Stellen  alter  Schriftsteller  schliessen,  ,,dass  wirklich  einmal 
eine  Pprson  unter  dem  Nauien  Apollo  gelebt  haben  müsse,  welche 
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ihrer  grossen,  schönen  und  dem  menBchlichcn  Ocschlechte  nülK- 
lichen  Handlungen  wegen  nach  ihrem  Tode  vergöttert  und  für 
die  Sonne  gehalten  worden  ist'*,  nnd  ,,d«sM  Apoll  die  Lyra  und 

Pfeife  nnrli  daiii.ili^er  Art  voizüp^lieh  gut  7.11  sjiielon  ^wnsst  und 
wahrscli«  iiilicli  diucli  diese  Geschickliilikeit  sieh  den  Namen  eines 
Gottes  der  Musik  «  iworben  liabe";  dass  fennT  ,,Bai"cliuH  in  seinen 
jüngt'ii'ii  Jaliicii  Trinkgelagen  sehr  ergeben  gewesen  sein  soll" 
und  folglich  bei  seinen  Festen  „die  Trniikenheit  nebst  ihren 
Folgen  unvermeidhch  war*\  dass  die  Satyrn,  Feld-  und  Wald- 
gotter  wahrscheinlich  „nichts  Anderes  als  Orangutangs'*  gewesen  sind. 
Natürlich,  wenn  die  Götter  Mensehen  sind,  so  müssen  die  Halb- 
götter  Orangatangs  und  die  Heroen  vermnthlieh  gemeine  Paviane 
sein.  Die  Perle  des  Gänsen  aber  ist  der  Paragraph  zwanzig,  wo 
er  die  Liehesge-schiclite  des  Attys  und  des  Apoll  mit  Cybele  völlig 
im  Sinne  der  skandalösen  Chronik  einer  deutseben  Kleinstadt  er- 
zählt, gl<'i(  lisnm  als  s<»i  Kriiult  in  Cybelr  die  Tui  hter  des  HeriMi 
liiirgerincistt  rs,  die  sich  mit  doni  StadtsehrcllxT  verging  und  dann 
mit  einem  Orehestergeigcr  in  die  weite,  Weh  hei".  Dicst  r  ersre 
Band  ersehi(!n  1788,  wo  Deutschland  sclion  längst  einen  Lessing 
und  Winkclmann  besass,  die  Forkel  Beide  kennt  und  eitirt.  Wer 
dem  antiken  Geiste  so  völlig  fremd  bleiben  konnte,  für  den  war 
auch  die  antike  Musik  etwas  völlig  Unverstandenes,  und  so  wurde 
Forkel,  wie  ihn  August  Boeckh  (de  metr.  Pindari)  nennt,  veterum 
castigaior  acerrim/u».  Seine  Verachtung  der  antiken  Musik  ist 
wenigstens  für  Deutschland  niaassgebtmd  geworden,  sumal  die  treff- 
lichen neueren  Arbeiten  eines  Priedrich  Bellermann  u.  A.  vielen 
schon  rlurch  ihre  streng  philologische  Fassung  unzugänglich  ge- 
blieben sind. 

Im  zweiten  Bande  der  Forkerschen  Musikgeschiciite,  der 
1801  erschien,  hat  der  Autor  mit  einem  Fleisse,  einer  Gewissen- 
haftigkeit und  einem  kritischen  Blicke  und  Takt,  welche  gar  nicht 
genug  anzuerkennen  sind,  ein  unschätzbares  Material  gesammelt, 
woran  aber  freilich  seinem  Vormanne  Gerbert  ein  nicht  unbe- 
deutender Antheil  gebührt.  Es  su  gruppircn  gewinnt  Forkel 
keine  Zeit,  er  ladet  seine  kostbare  Fracht  ab,  wie  es  fallen  und 
liegen  mag,  kaum  dass  er  nothdürftig  die  chronologisdie  Ordnung 
einhält.  Zu  irgend  einer  Uebersicht,  geschweige  denn  zu  einer 
Gesammtanschaunng  bringt  er  es  nirgends,  höchstens  sagt  er  ge- 
legentlich und  beiher  über  eines  und  das  andere  kurz  und  trocken 


Digitized  by  Google 


Aus  dem  Vorworte  der  er»teu  Ausgabe. 


Xill 


t-ruw  Mt  imiii^,  (l.uiii  .iImt  itiii  l'iusiclit  und  V'tn'.staiul.  Lesen 
l;i>Nf  sich  scir»  Riuli  ;;;ir  iiii'lif.  nbcr  mit  ^ross(Mii  Xut'/»Mi  stH<Uron, 
Hs  bU'ibt  bin  jetüt  »lotli  iinnicr  ein  Hauptwerk.  l>ie  trockene 
Verständigkeit  ForkclV»  dor  magiüterbat'te,  bivitprosaisclu*.  (Irund- 
zng  seinds  WcseiiA  i^iebt  ihm  eine  gewiano  Achnliclikeit  mit  Gott- 
«ched  und  Nicolai,  merkwürdigerweise  aber  komito  er  seinem 
Sebastian  Bach  gegenüber  doch  sum  Enthusiasten  werden,  hx  der 
Vorrede  zu  Bach*s  Leben  nnd  im  Schloascapitel  dieses  Werkes 
wachsen  seinem  Geiste  ordentlich  poetische  Flügel! 

Das  allbekannte  Buch  des  Manne-s,  in  dem  ich  einen  nahen 
Verwandton  verehrend  \v<'rtli  halte,  und  durch  den  icli  persönlieli 
zti  dem  Studium  der  nnisikalisebtMi  Anliii()lo;rie  zuerst  p'U'itet 
wfirdcii  bin.  flie  ..( Jeschiebte  der  europälx'li-nbt'iulläiKliM'licn  Musik" 
voi\^^_hLu*sew'etter,  ist  der  Fassung;;  n.icli  gerade  da.s  Geg^entheii 
von  Forkel's  Buche  —  »ehr  wenig  Detail,  dngfegen  last  Zeile  tur 
Zeile  ein  Hesume,  das  nur  als  das  Ergebnis«  tiefer  und  umfassen- 
der Gelehrsamkeit  anerkannt  werden  mm»,  wenn  man  sich  die 
Mühe  giebt,  es,  analytisch  vorgehend,  auf  seine  Gründe  zurück« 
anfuhren.  Der  Autor  bringt  (der  erste)  in  den  migcheuern 
Stoff  Ordnung  und  Zusammenhang,  wiewohl  seine  Anordnung 
nach  epochemachenden  Häuptern  der  Kunst  ihr  Bedenkliches  hat, 
da  er  7..  B.  Sebastian  Bach  und  Hftndel  nidit  einzureihen  vor- 
nui^  und  sich  mit  der  uu  im  s  Krachti-iis  M'lir  /u  bestieitcu- 
den  Aeu>seiung'  hilft:  ..sie  balxu  «ine  eij;ene  Periode  begonnen 
und  besclilossen'*.  Kie«ewetter*s  Hucii  iiat  zur  Verbreitung-  von 
Kenntnissen  über  Musikgivscbicbt*»  ohne  Zweifel  sehr  vii'l  beige- 
tragen. Kiesewetter  hat  die  Parali|»omena  seiner  MuMikgescbiclite, 
in  welcher  er  vorzüglich  die  Gesangmusik,  die  Coutrapunktik  und 
die  kirelilicho  Kunst  im  Auge  behlllt,  in  seinen  gehaltvollen 
„Schicksalen  des  weltliclien  Gesanges"  zu  einem  höchst  anregen- 
den selbständigen  Werke  ausgeführt,  und  hätte  vielleicht,  wäre 
ihm  die  Zeit  dazu  vergönnt  gewesen,  in  einem  dritten  Werke  die 
von  ilim  gar  ssn  wenig  berücksichtigt <^  Geschichte  der  Instrumental- 
musik narb;:(  tiagt  u  und  so  seine  Arbeiten  vollständig  gerundet 
und  gescliloss.  M.  Statt  dessen  bat  er  der  Welt  in  seiner  ,, Musik 
der  Araber'*  ein  Gescbenk  getunelit,  dessen  Werth  man  erst 
lebhaft  füblt,  wenn  njan  das  früher  über  den  (iegenstand  (ie- 
schriehene  bei  de  la  Borde,  Villoteau  u.  A.  vergleichend  daneben« 
kilt.    Das  Glück  unter  Leitung  eines  Orientalisten  wie  Hammer- 
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Pui^tall  die  OriginalqncUcn  studiron  zn  können,  hat  er  mit  aller 
Umflicht  benutzt,  und  es  wfirc  nur  zn  wünschen»  dasfl  er  öfter, 
als  er  es  gethan,  den  Text  seiner  Quellen  wörtlich  citirt  hätte.*) 
Höchst  instructiv  ist  endlich  die  von  ihm  susannni'iigcstelltc  band- 

sehriftlidie  ,,(ialfric  alter  Contrajmiiktiston"  (d.  Ii.  eine  Auswalil 
in  Partitur  p^eset/.ter,  ihre  Zeit  und  ilin*  Autoren  cliarukt»'risir(»ii- 
der  alter  Tonw  t-rke »,  weklu'  derzeit  ein  Besitztlnun  der  WiencT 
Hot'bihiiotliek  bildet.  So  durfte  Cousseniaker  von  dem  verdienst- 
vollen Manne  mit  Recht  sagen:  „uu  auteur,  qui  jouit  en  Allenia^u' 
de  la  plus  justc  estime,  et  dont  le  nom  seul  fait  presque  autoritc 
en  matiöre  musicale."^) 

Seitdem  hat  die  rastlos  arbeitende  Forschung  neue  Schachte 
eröffnet  und  goldhaltiges  Erz  an*8  Tageslicht  gefördert.  Insbe- 
sondere erscheint  Coussemaker's  ,,IIistoire  de  riiarmonie  du  moyen 
ftge"  dmi  Ii  die  mitgetlM'ilten  Werk»'  des  Fra  Angelico  Ottobi  u.  n. 
als  eine  höehnt  wiclitige  ICrgän/uiig  «Ics  ( Icrbert  sclu-n  Sammel- 
werkes und  leuchtet  in  jene  dunkle  Periode  hinein,  die  Kiesewetter 
als  „Epoche  ohne  Namen*'  bezeichnet.  Möge  nur  auch  Fetis  sein 
in  der  ,,Biograj)liie  universelle  des  musieiens**  gegebenes  Ver- 
sprechen lösen  und  die  so  inhaltreicben,  wichtigen  Schriften  des 
Johannes  Tinctoris,  in  deren  Besitse  er  ist,  Teröff*entlichen. 
Auf  die  tiefgelehrten  Arbeiten  des  eben  genannten  belgischen 
Forschers  (dem  nur  leider  zuweilen  seine  bewegliche  Phantasie 
einen  Streich  spielt),  insbesondere  sein  vorhin  erwAhntes  bi(^ra-  ' 
phisches  Lexikon,  auf  die  geist-  und  inhaltreichen  Bfieher  Winter- 
fehr»,  auf  die  sieh  ehrenvoll  ansehliessciuicn  Sehriften  Heinrich 
iicUi'rmann's,  Weitzmann's,  Utto  IJndner  .s  u.  >.  brauche  ich 
wohl  nur  ]iiii/.uwei(>en.       Viel  geistreich   verarbeitetes  Material 


1}  Die  entsprpcliendv  Abtbeilung  meiueB  Bucho«  banirt  cum  ßrösscren 

Theile  auf  <lie  Datt  ii  d<'r  Kiescwcttcr'schcn  3Ionographi<'.  Vielleicht 
finde  ich  in  der  Folge  Zeit,  mit  Hülfe  «le»  p*lehrten  Orientalisten  Hm. 

H"lirTir(U(T  nn«  <h'n  wtr'htin-PTt  nrnlii^chen  und  persischen  Handschriften 
der  W  iener  Hol  bibli<)tin  k  noch  mauclierlei  neue»  Material  herauszuheben. 
2)  In  dcn>  Trnite  sur  Hucbald. 

8)  li  li  mache  ^lusikfreunde  darauf  aufmerksam,  dass  '•ich  zu  Wien 
in  i\vv  Hil)liiithek  der  (icselhchaft  der  Musikfreunde  eine  wortgetreue 

Abschfii't  (lii'.scr  Werke  In-titiiiet. 

4)  .S<  hade,  «la^s  Di  Im.  il.  r  j^elehrtc  Keuuer,  nicht  Zeit  oder  Stim- 
mung zu  einem  unila>*Henden  Werke  fand. 
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für  Mnnkgeschicbte  haben  auch  Otto  Jahn  und  Chry.sander  in 

ilirt'u  classischen  Bäclioni  ühcr  Mozart  luid  üh(»r  Hiindrl  nicd»  !- 
^reloj^t.  Kiidllcli  kann  icli  (las  mit  alljrpnu'iiu'in  und  vcrdiriitnii 
Heifall  ant^^fiinninicuc  brillante,  lui^M  nuin  geistvolle  Buch  ilrcu- 
del  '^  uiclif  mit  SÜllscliwi-igiMi  iibcrf^olHMi. 

Xach  diesen  und  älmlirlHMi  Vnr^^ni;,''»'rn  möchte  es  h'icht 
küliii  genannt  werden,  der  Welt  abermala  eine  Geschichte  der 
liosik  zu  bieten.  Das  ist  aber  das  Schöne  und  Erfreuliche  der 
Wissensebaft,  das«  von  ihr  eine  Babn  zum  Wettbiufe  nach  dem 
krönenden  Ziele  ^öffnet  wird,  auf  der  für  Viele  sug^leicb  Kaum 
ist,  und  dass  Niemand  so  verblendet  sein  darf  za  meinen,  er 
scbliesse  mit  seiner  Arbeit  die  Sache  ein«  f&r  allemal  ab.  Ins» 
besondere  bei  dem  ( Jesehichtscbreiber  (auch  wenn  »-s  sieb  um 
Kunst^cscliii'litc  handelt  /  kommt  vh,  nebst  der  einfachen  Kcnntuiss 
»Icr  bei»|>rocbenen  Thatsaclicn,  widrlic  ohnehin  \ oratis^-osct/.t  werden 
muss,  auf  Anordnung  und  l)arst(  Ilun<^-  an.  l  eher  ii^ztcre  hei 
mir  eine  vorläufige  Bemerkung  erlaubt.  Bei  der  Disjinsitio]»  d<'s 
Stoffes  schwebte  mir  die  völlig  in  der  Natur  der  Sache  Ii(>gende 
Anordnung  vor,  wekhe  auch  Kugler  für  sein  trelFliches  Hand* 
buch  der  Kunstgescbichto  gewählt  bat.  Kugler  beginnt  mit  den 
„Vorstufen  künstlerischer  Gestaltung",  mit  den  ersten  rohesten 
Aeusserungen  des  bildenden  Formensinnes  im  nordenropäischen 
Alterthum,  in  Nordamerika,  den  Südseeinseln  u.  s.  w.,  und  Iftsst 
tbis  dahin  mit  Recht  fttntt  der  rein  ehronologischen  Dnrstcdlung 
den  Cultur^rad  zum  ordnenden  l'rim  ipe  erliebend  i  dann  erst 
da.*»  alte  Aegypten  folgen,  dem  sieb  das  inlUni.seiie  u.  s,  \v. 
Alterthuni  anschliehst.  Die  Kunst  llindostans  und  seiner  Nacb- 
liarländer  wird  ernt  nach  den  Antiingeu  der  chriHrlichen  Kunst 
eingereiht. 

Ich  habe  aber,  da  sicli  hei  den  primitiven  Anfilmgen  der  Ton- 
kunst ein  stetigerer  Fortschritt  des  Bildungsgrades  zeigt,  der  in  der 
Kunst  der  Cbinesen,  Hindus  und  der  nsiatiseh-mobamedanischen 
Völker  seine  relative  Höbe  erreicht,  um  das  Zusammenhängende 
nicht  zu  serreissen,  die  Darstellung  bis  su  den  genannten  Völkern 
in  einem  Ztige  fortgesetzt^  wa8  mit  Hinblick  auf  das  uralte  Reich 
der  Chine.sen  inid  die  uralte  Cultur  Indiens  nicht  einmal  ein  Ver- 
stoss gegen  die  Chronologie  luissen  kann.  ]>ie  Perser  und  Araber 
sollten  treilieli  strensre  genommen  er^t  in  «len  Zeiten  des  sieben- 
ten  Jahrhundert»  unserer  Zeitrechnung  und  ho  fort  weiter  be- 
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Rprochcu  werden;  aber  dort  würde  sich  die  Sache  denn  doch  ^ar 
zu  episodisch  und  unbedeutend  ausg^ciiumiiu  u  iiaben,  und  der  schon 
jiatli  (Ulli  Maasse  der  beidcrseitig-en  ♦jcd^^rajiliisclien  (iebiete  be- 
dcutungsvüHe  Ge«2^en8atz  z%visclicn  europäisch-abendhindiscb-christ- 
lichcr  Musik  uud  atiiatisch-oricntaliseh-mokamedanischer  Musik  wäre 
nicht  fühlbar  geworden,  wenn  h>tztere  nur  als  kleine  Enclavc  der 
anderen  aa%etreten  wäre.  So  hat  denn  das  erste  Buch  mehr  einen 
geograpbiBch«etbnograplu8chen  Qianikter  angenommen,  welch«' 
aber  den  historidrcnden  Hauptang  des  Gänsen  nicht  verlengnet, 
und  ich  durfte  mich  also  nicht  etwa  auf  Untersuchungen  über 
Blavische»  magyarische,  finnische,  skandinavische  n.  s.  w.  Volks- 
heder  und  VolkstÄniie  einlassen.  Das  zweite  Buch  mit  seinen 
Scluldrruii^eii  d<'>  alten  Aegypten,  Phönikien  u.  s,  w.  liat  einen 
gewissen  culturhistorischen  Grundzug.  Erst  mit  Griechenland 
tritt  die  eij^entliche  Musikgeschichte,  insbesondere  in  den  der 
antiken  Musiktheorie  gewidmeten  Abtheilungen  entsclüeden  her- 
vor. Ich  wage  zu  glauben,  dass  ich  mit  der  Besprechung 
Aegyptens  xu  der  modernen  Wissenschaft  der  Aegyptologie,  auf 
deren  Besultate  unsere  Zeit  stola  wsin  darf,  einen  kleinen  Beitrag 
geliefert  habe,  wiewohl  schon  im  Texte  des  toskanischen  Expe- 
ditionswerkes  (von  Rosellini)  sehr  gute  Bemerkungen  über  ägyp- 
tische 3Iusik  stehen. 

ESne  Geschichte  griechischer  Tonkunst  soll  meines  Er- 
achtens etwas  Anderes  sein  als  ein  Potpourri  von  Mythen  und 
von  lli.Nrönlicu  und  Anekdoten  aus  dem  Athcnäns,  Plutnrdi, 
Lukian  u.  s.  w.,  dem  die  Septem  anfores  der  Meihom  sclu  n  Samm- 
lung, Ptolemäus  u.  s.  w.  im  Auszuge  augehängt  werden.  Zu 
zeigen,  dass  die  Tonkunst  in  dem  reichen  Leben  der  Hel- 
lenen einen  wesentlichen  Factor  bildete  uud  damit  innig 
verbunden  war,  dass  su  einem  vollen  Verständnisse  grie- 
chischen Wesens  neben  der  bildenden  Kunst  und  Dichtung 
auch  die  llusik  als  ein  jenen  anderen  Künsten  Gleich- 
berechtigtes, Ebenbürtiges  berücksichtigt  werden  muss, 
war  der  Gesichtspunkt,  von  dem  aus  ich  den  betreffenden  Ab« 
schnitt  ganz  vorzüg^lii  li  al)^eta.sst  habe.  Ich  war  bemüht  zu  zcigeo« 
diiss  die  grucliisilu'  Musik  wurde  uud  war,  was  sie  nach  ihrer 
ganzen  Stelhing  im  grieilii>chen  Leben  sein  sollte,  und  das»  es 
einerHeits  ein  völliges  Mishverstehen  ist,  wenn  man  sie  als  ein  ni 
stammelnder  Unmündigkeit  an  angcborncr  Schwäche  verstorbenes 
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£jn4  ansiebt,  als  wenn  anderenetto  die  italieniflcben  und  sonstigen 
Hellenisten  des  16.  Jabrimnderts  von  einer  der  modernen  Musik 
imerreichbar  gebliebenen  Herrlichkeit  dcisclbeii  traiiniton.    In  der 
DarstelluDg-  der  historischon  Elitwickelung  hatto  icli  an  den  Go- 
schichleii  ^riccliisrher Litt-ratur  von  OtfVicd  MüUlt,  üeruhardi  u.  S.W, 
schöne  Vorbilder,  denen  ich  nachzukommen  trachtete,  so  gut  ich 
es  eben  ^'vermochte.    Das  Capitel  von  der  ethischen  Bedeutung, 
welche  dii^  Musik  für  die  Griecben  hatte,  enthält,  wie  mich  duukt, 
mancbe  f't^lr  unsere  Zeit  behenigungswerthe  Daten.    Wenn  die 
Ibigenden    Capitel,  welche  die  antike  Musiktheorie  (freilieh  so 
-  Tvjids        möglich)  behandeln,  vielleicht  den  Vorwurf  der  Lang^ 
weiligkeit  erfahren  werden,  so  kann  ich  nur  sagen:  die  Wissen« 
Schaft  hat  das  Becht,  xu  Zeiten  langweilig  zu  sein.    Auch  diese 
wenigen   Blätter  überschlage,    wer   iiui-  eine   glatt  fortgehende 
Lecture  sTicht:  ich  meinerseits  konnte  nicht  ühor^ehon,  was  zum 
VcrNtilnd 1 1 1  - >  der  mittelalterlichen  !\lüMk  so  uneutbelaiich  ist,  als 
das  Verstiiiidniss  der  mittelalterlichen  Musik  zum  Verstiindniss  der 
unsem.     Noch   bis  iu's  16,  Jahrhundert  hinein,  ja  bis  in  den 
Anfang  de^  siebenzehuten  ist  die  Musik  ein  zu<;lcich  zurück-  und 
▼orwirtsblickender  Jauns.    Die  antike  Theorie  durchdringt  und 
behexrseht  sie  noch  immer,  aber  überall  und  mehr  und  mehr 
zeigen  sich  schon  die  AnsAtse  zu  der  heutigen  Musik,  die  nach 
Kiesewetter's  Ausspruch  „mit  der  antiken  nichts  mehr  gemein 
bat,  als  das  Substrat,  Schall  und  Klang".    Wer  also  in  der 
Kunstgeschichte  eine  Darlegung  der  organischen  Entwickelung 
der  Kuu^t  sucht,  wird  sich  endlich  auch  mit  diesen  Theilen  be- 
kannt niaclu'ii  niüssen,  die  übrigens  als  Denkmal  der  geistigen  Arbeit 
eiiits  hochbegabten  Volksstanmics  auch  an  sich  anzidiend  genug 
sind.  Der  erste  Band  endet  mit  dem  JJnterganpe  der  antiken  Weit» 
Dieser  Abschnitt  in  der  Geschichte  der  Menschheit  ist  zu  wichtig, 
zti  tief,  al8  dass  ich  aUenialls  dem  äussern  Gleich maass  dieses  und 
«ler  beiden  beabsichtigten  folgenden  Blinde  zu  liehe  noch  etwas 
christUehe  Musikgeschichte  hfttte  einbeziehen  sollen.  Die  Symmetrie 
der  Buchrücken  ist  allerdings  for  den  Buchbinder  die  erste  und 
wichtigste  Rücksicht,  aber  für  den  Autor  sicherlich  die  letzte! 

Prag,  im  September  1061.  ^  ^  AmbrOS. 
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Der  Chef  der  vcrcbrlichen  Verlags-Firma  F.  E.  C.\Leuekart, 
Herr  Gonstantiii  Sander,  schon  von  Brealau  her  mit  Prof.  Westpfaal 
befirenndet,  dessen  Arbeiten  in  der  Geschichte  der  Musik  er  wohl 
zu  -würdigen  wnsste,  sprach  den  Wnnsch  ans,  dass  dasjenige,  was 
im  ersten  Bande  der  Ainbiüs'scben  Muisikgeüchichte  über  die  Musik 
der  Unccbeii  eu^b^teu  war,  „westphalisirt"  d.  b.  auf  den  Stand- 
pimkt  der  neuesten  Westphalschen  Forschungen  erhoben  würde, 
womit  zugleich  die  Berücksichtigung  dessen  rerbnndeii  sein  sollte, 
was  Herr  Ctovaert  in  seiner  „Histoire  et  throne  de  la  musique 
de  Tantiquit^",  an  Westphal  sich  ansehlieMend,  vorgetri^n  hatte. 
Da  icb  zusamuieu  mit  Westpbal  in  deia  Leipziger  musikalischen 
Wochenblatt  verscbiedene  Aufsätze,  welcbe  die  Harmonik  und 
Bhythmik  der  alten  Grriechen  betrafen,  verfasst  hatte  und  zusam- 
men mit  ihm  bereits  ^e  auf  Aristoxenus  su  basirende  musikalbche 
Metrik  plante,  so  war  ich  gern  bereit  dem  Wunsche  der  Verlags- 
firma P.  E.  C.  Leuckart  Folge  zu  leisten.  Nach  dem  Vorgange 
des  seligen  Ambros  sollte  aucb  für  diese  Neiiboarbcitting  seines 
Werkes  der  Text  sich  griecbiscber  Citate  im  Orij^'-iaale  gänzlich 
enthalten,  da  nun  einmal  den  Fachmusikem,  für  welche  das  Buch 
bestimmt  war,  die  Vertrautheit  mit  der  griechischen  Sprache  nicht 
wohl  zugemuthet  werden  könne.  Westpbal  selber  hatte  diese  Rück- 
sicht in  seiner  bei  Veit  u.  Comp,  erschienenen  „Musik  des  griccb. 
Aitertbums"  gelten  lassen.  Doeb  war  dort  Westpbal  nicht  auf  die 
vielrn  Einwände  eingegangen,  welcbo  seiner  Auffassung  der  griechi- 
schen Musik  von  Herrn  C.  Jan,  zum  Theil  gerade  in  Folge  der  „Musik 
des  giiech.  Alterthums",  gemacht  waren.  Somit  konnte  der  Neu' 
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1>ear}>eitiuig  der  Ambros'schen  Musik  des  Alterthnmes  die  Polemik 

gegen  Westphal  s  und  Gevaert's  Widersacher  iiiclit  erlassen  bleiben. 

Noch  ehe  das  musikalische  Wochcnbiatt  die  erste  Beurthei- 
hag  YOn  Wes^hal's  „  AUgem^er  Theorie  der  mosikaliscben  Bbyth« 
nik  seit  X  S.  Bach  auf  Grundlage  der  antiken'*  von  Enat  (yon 
Stoekhaiuen)  yeroffentHchte,  noch  ehe  Otto  Tierseh  in  seiner  nün- 
sidXnglichkeit  des  heutigen  Musikstttditinis  an  Conservatorien  nnd 
Hofk-clmlou"  den  interessanten  Rericlit  über  den  Musikortag-  in 
Berlin  und  dessen  Verhilltnlss  zu  dem  Epoche  machenden  West- 
l^ial'schen  Buche  mittheilte'),  war  es  mir  Tergönnt,  durch  den 
Terftsser  selber  in  Bossland  mit  der  wunderbaren  Theorie  des 
alten  Aristoxenus,  welche  jenem  seinem  Buche  zu  Grunde  liegt, 
bekannt  zu  werden.  In  Deutschland  arbeitete  ich  zusammen  mit 
dem  Verfasser  deüselben  an  einer  auf  die  Aristoxeuische  Rhyth- 
mik sich  stützenden  musikalischen  Metrik,  die  freilich  erst  nach 
Isnger  Zeit  Tollendet  nnd  im  Verlage  des  Herrn  E.  W.-  Fritssch, 
des  Herausgebers  des  mnsikaluNshen  Wochenblattes,  gedruckt 
werden  sollte.  In  Deutschland  hatte  ich  mich  zusammen  mit 
R.  Wefätplml  aucli  an  dessen  Studien  über  das  griechische  Melos  zu 
betheili^en  erwünschte  Gelegenheit:  der  Aufsatz  des  musikalisclieu 
Wochenblattes  „Verhältniss  der  modenien  Bhythmik  ssur  antiken 
Kunst  ron  B.  Westphal  und  B.  Sokolowsky"  war  eine  erste  Probe 
dieser  Arbeiten. 

1)  Auf  S.  45  dieser  Schrift  sagt  0.  Tiersch:  ^Ist  es  ferner  nicht  ge- 
^radezu  eine  Schmach,  dass  Moritz  Hauptmann's  Natur  tler  Harmonik 
^iind  M^-trik  bei  einer  ersten  Auflafr«^  (1853)  von  nur  KHK)  Exemplaren 
„zwanzig  Jahre  irebraucht  hat,  um  es  zu  einer  zweiten  Auflage  (1873) 
„zu  bringen?  Uud  ebenso  bezeichnend  ist  der  folgende  vou  mir  selbst 
«miterlebte  Vorgang.  Der  Vmitseiide  einer  Bereinigung  von  Compo- 
.nisien,  Virtuoaen  und  Husiklehrem  sah  sich  duroh  die  Stimmung  der 
«Versammlung  geswongen,  bei  einem  HinweiBe  auf  eine  neuerschienene 
«wisse nschaltliche  Arbeit,  solche  Schriftsteller  geradeisa  su  entschuldigen, 
„welche  rer^iichen.  dasjenige  systematisch  darzustellen,  was  wir  prak- 
_tiwcbeTi  3Iwsikcr  tai^täglich  ausnhen.  Vf\f\  hierViei  handelte  es  sich  um 
_«lie  neuest*'  Publikation  uiues  l{u«l.  Wesiphal,  also  um  eine 
«Arbeit,  von  der  mau  vielleicht  noch  spreeiien  wird,  wenn  die  Leistungen 
ader  meisten  praktischen  Musiker  jener  Versammlung  längst  zn  Staub 
,imd  Asche  verweht  sind." 
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Es  musste  mir  daher  in  hohem  Grade  erwünscht  sein,  als^ 
der  Chef  der  Firma  F.  £.  C.  Leuckart,  Herr  Constantiu  Sander^ 
welcher  von  Herrn  Westphal,  seinem  alten  IVeunde  ans  Breslau, 
mehrere  die  grieehische  Melik  und  Bhythmik  behandelnde  Schrif- 
ten verlegt  hatte,  den  ersten  Band  der  Anibro8*schen  Musikge- 
schichte nach  den  neuesten  Forschungen  Westplial  s  und  des  sich 
an  ihn  anschliessenden  Herrn  F.  A.  Gevacrt  umarheiten  zu  lassen: 
wünschte  und  mir  diese  Umarbeitung  übertrug.  Leider  sollte  die- 
selbe verzögert  und  erschwert  werden.    Denn  während  der  viel* 
seitige  und  geniale  Musikgelehrte  Gevaert  den  Arbeiten  WestphaFs- 
fÖrmHch  zujauchzte,  verhielt  man  sich  in  Deutschland  über  West- 
phaFs  Forschungen  im  P\nche  der  griechischen  Musik  oiitscliiedeu 
feindselig:,  sowohl  von  Seiten  der  Philologen  wie  der  Fachmusiker« 
Erst  in  der  jiUemenesten  Zeit  hat  die  deutsche  Philologie  in  Hu^o 
Gleditschie  nMetrik  der  Griechen  und  Börner  mit  einem  An* 
hange  über  die  Musik  der  €Uechen  (als  Theile  des  Iwan  Müller*- 
sehen  Handbuches  der  classischon  Altcrthumswissenschal't)  ein  für 
Westphal  überaus  günstiges  Urtheil  abgegeben. Von  Seiten  d«r 
Mosikforscher  hat  sieli  ein  Aufsatz  der  diesjährigen  N«    |  Iit  -*  .-^ 
des  musikalischen  Wochenblattes  lür  Westphai's  Foi^  ^    i  .  - .■•  • '  . 
gehend  ausgesprochen:  der  Aufsatz  Ernst  von  S?-  ^ 
über  das  Wesen  der  Aristoxenisch -WestphaFsch*  r,       .     .  .\ 
welcher  unter  dem  Motto  „Was  das  Auge  sieht,  glai.  ./  , 


1)  S.  009:  „Der  Erste,  welcher  den  VerBuoh  einer  q  ' 
Stellung  der  griechischen  Harmonik  unternahm,  war  Ati>ri«  • '  i'> 
der  als  der  Begründer  der  modernen  Wissenschaft  von  di    .\  -  .1 
trachten  ist.    Eine  weitere  Förderung  verdankte  diese  Ö't;   \\    ^.  •  •• 

Forscher  Fritilrich  Bell  ermann,  welcher  sich  durch  - 

der  antilit'U  Musikruste  und  seine  Unf crsuchungen  über  die    »r>  i  i 

die  Notenschrift  der  Griechen  blcibeiidü  Verdienste  erwa 

Auf  die«e  Vorarbeiten  stützten  sich  die  bewimderun^wi 
Bttdolf  Westphai's  aber  die  griechische  Musik  und  ihre  . 
Entwickelung,  welche  ihm  einen  der  ehrenvollsten  Plätze  oi     ' ' 
Üiumsforschem  für  alle  Zeit  sichei-u. 

Seinen  Forschungen  verdankte  die  Anregung  zu  einer     '  • 
den  Studien  beruhenden  und  frründlichcn  Darstellung  (   '■  •  ■    v  t 
und  Thcdiie  der  antiken  Musik  Fr.  Aug.  (ievaert,  de)   "  • 
Brüsseler  Musik-Cuuservatoriuma.** 
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<ieu  Musikern  an  einer  Freiscliütz-Arie  den  Nachweis  führt,  dass 

dieselbe  bei  der  vulgären  rhythmischen  Auffassung,  für  welche  die 

33.  Auflage  ron  Ludwig  Bnasler's  muukaliflcher  Fonnlehre  als  Bei* 

apiel  berangesogen  wird,  im  besten  Falle  mebr  oder  weniger  ricbtig 

«mpfimden,  aber  nur  nacb  der  Ari8toxeiu8cb-We8tpbal*Bcben  wirklicb 

richtig  erkannt  werden  küiuio.    Woher  die  Antipathie  der  Musiker 

gegen  die  Ari8toxeni8ch-^S  esijdmrsclie  Auffassung,  das  erlidlt  aus 

d«aivon  ITtijcro  Kiemann  im  musikalischen  Woehenhlatt  1883,  Nr.  7 

aufigesprocbenen  Worten.  Riemaon  hatte  Kud.  Westpbal's  Theorie 

der  allgemeinen  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  im  liter.  Gen- 

tnüblAtie  1881  mit  den  Worten  angezeigt:  ^Den  Musikern,  welche  so 

weit  griechisch  verstehen,  dass  ihnen  die  Termini  technici  nicht 

dorcheinauder  geratheo  und  mehr  sLud  als  Worte,  deren  Beden- 

taag  fiie  mechanisch  auswendig  lernen  müssen,  sei  das  Buch  auf  das 

Wftrmste  zur  wirklichen  Belehrung  empfohlen,"   Im  musikalischen 

Wochenblatte  sagt  Riemann:  »Jede  Neuerung,  welche  an  etwas  durch 

„den  Usus  Sancttonirtem,  und  sei  dies  noch  so  unvoUkorom^i,  zu 
„rütteln  wagt,  stösst  zunächst  auf  eine  massive  Opposition,  deren 
„innerer  Grund  weder  Abneigung  gegen  das  Neue,  noch  Anh&ng> 
„lichkeit  an  das  Alte  ist,  sondern  nur  ein  passives  Verharren  auf 
„dem  einmal  eingenommenen  Standpunkte,  i  in  ^Tan^rcl  an  Beweg- 
^lichkeit,  ein  Mangel  an  Interesse  für  die  Schäden  des  Alten,  wie 
„für  die  Vorzüjirc  des  Neuen.  Nur  durch  anhaltendes  Unter- 
«miniren  oder  wiederholtes  Anhohrcn  von  verschiedenen  Seifen 
,.her  kann  der  Koloss  (lewnhnhoit  zu  Falle  gebracht  und  für  ein 
^Neues  Rjium  geschaÖ't  werden." 

Die  Abhandlung  im  musikalisciien  Wochenblatte  über  das 
Wesen  der  Aristoxenisch-Westphal'schen  Rhythmik  mag  den  em- 
sigen Durchforscher  der  griechischen  Musik  übw  die  nachtheil^^e 
Recension  trösten^  welche  der  dritten  Auflage  seiner  griechischen 
Uli^tliinik  im  hter.  CentralMalu  durch  C.  v.  Jan  zu  Theil  ge- 
worden ist.  Da  ich  dies  niederschreibe,  kommt  mir  die  Anzeige 
emes  unserer  namhaftesten  Musiktheoreticus,  des  Berliner  Musik-Pro- 
fessor Dr.  AI  sieben  im  „Klavier-Lehrer,  Musik-pädagogische  Zeit- 
Schrift"  vom  15.  Juni  1886  zu,  in  welcher  es  heisst: 

„Wer  je  durch  den  Gang  seiner  Studien  in  der  Lage  gewesen, 
„ab  Musiker  auch  den  Resultaten  hervorragender  philologischer  For- 
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„scher  auf  dem  Gebiete  der  griechischen  Musik  einige  Aufmerksam- 
„keit  zu  schenken  I  sich  also  mit  den  Errungenschaften  bekannt  zu. 
„machen,  welche  ein  Gottfried  Hermann,  August  Boeckh  undfViedrich 
„Bellermann  aus  den  Schätzen  des  griechischen  Alterthums  mit 
„seltenem  Scharfeinn  und  auf  Grund  tiefer  Studien  der  Nachwelt 
„überliefert  haben,  der  muss  in  Rudolf  Westphal,  dem  Verfasser 
T,de8  Torliegeaden  Werkes,  einen  durchaus  ebenbürtigen  Nach- 
„ folger  jener  vorgenannten  Drei,  denen  wir  die  Klarlegung  des- 
.. L'"f^sinHlon  Fundamentes  für  das  Musikwesen  der  alten  Griechen 
„verdanken,  orktninen.  Wostphal  hat  sich  seit  .Jalirzoliiiten  mit 
„der  Ertonschung  des  eigenthüralichen  Wesens  der  grieiliischeii 
„Musik  beschäftigt,  und  indem  er  zu  seinen  bedeutenden  philo- 
„logischen  Eigenschaften  eine,  wenn  auch  nicht  sachliche,  so  doch 
„aber  grfindliehe  Kenntniss  und  klares  Verstftndmss  der  classisdien 
„Husik  mitbrachte,  so  war  er  durchaus  die  geeignete  Kraft. 

„Unter  den  nach  philoli^scher ,   historischer  und  ftatbe* 
„tischer  Seite  hin  hochbedeutenden  früheren  Werke  Westphal's 
„hat  aber  keines  meine  Aufmerksamkeit  und  mein  Interesse  so 
„gefesselt,  als  die  „Harmonik  und  Melopöie",  die  uns  das  eigent- 
,,lichc  Wesen  der  altgriecliischcn  Tonarten,  Tonleitern,  Intervalle, 
„nach   tlicoretischcr  Hinsicht  aus  den  (Quellen  in  überz«   ■      !  • 
,.Klarlieit  darstellt.   Umfassende  Kenntniss  aller,  man  dürft, 
„auch  der  entlegensten  Quellen,  der  echt  philologipohe  Sc 
„der  auch  nicht  da»  kleinste  sich  darbietende  Fragment,  > 
„Wörtchen,  keine  Partikel  ohne  gründliche  Durckfor8ch>4*<;r 
„überziehen  Iflsst^  dazu  ein  wirklich  gesunder,  musikalisch« «  r 
„der  auch  den  Abweichungen  von  der  Scfaulregel  sein  '  ii» 
„Auge  nicht  verschlossen  hat,  ermöglichen  es  dem  Verfas- 
„irgsten  Widersacher  (v.  Jan,  Gkihrauer)  ohne  ^Tühe  .  n 
„Sattel  zu  heben,  diejenigen  aber,  welche  ihm  in  Würdigr.  •:;  • 
„hohen  Bedeutung  als  maassvolle  Gegner  entgegentret« 
,,Rieniann,  Heinrich  Bellcrmann),  durch  sacblM-lto  Krwi    •  ii 
„¥üT  und  Wider,  wie  ich  bo£fe,  leicht  von  der  Kichtigk«  / 
„Ansichten  zu  überzeugen. 

„Den  Lesern  dieser  Zeitschrift,  welche  sali  auch  fui  '  . 
„Quellen  unserer  Musik  interessiren,  möchte  ich  es  nahe- 
„mit  dem  Werke  Westphal*s  bekannt  zu  machen,  da  der  « 
„durchaus  nicht  einseitig,  nur  philologisch,  seine  Bes^-ifiti'  , 
„stellt,  sondern,  wo  es  ihm  irgend  zur  Klarheit  beizutra.     <'  .r'-J, 
„auch  aus  dem  Gebiet  der  abendlSndischen  Musik,  j'i      .  r 
„neuesten  wissenschaftlichen  Errungenschaften  der  Mu- .c  l^vl»*' 
„beibringt.     Eine  Vergleichnng  der  Kirchentonarten      r  ■ 
„liehen  Musik  mit  den  altgriechischen  Tonarten  findet  üIm.i  r  i 
.,und  trägt  diese  entscliioden  dazu  bei,  die  inneren  Be  i"?' 
„und  die  Verwandtschaft  beider  zu  klären  
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Fiint'iiiulzwanzi^  Jahre  lang  fand  Westphal  mit  seiner  Auf- 
fassung grossen  Widerspruch  bei  den  Musikern  Deutscblands: 
A.  Gevaert,  Director  der  grossen  Oper  su  Paris,  spAter  des 
Mnsikcoiiservatoriiims  ni  Brüssel,  war  der  ema%e,  welcher  ihm 
zustimmte,  dass  die  griechischen  Tonarten  nicht  hlos  in  der  Tonica, 
sondern  auch  in  der  Dominante  und  in  der  Mediunte  ihre  Haupt- 
schlüsse hatten,  wogegen  die  IMagal-  oder  Kirchenschlüsse  den 
HeUenen  des  Alterthuma  nach  WestphaVs  AufTassung  unbekannt 
waren.  Schon  die  erste  nnd  die  zweite  Auflage  der  Westphal'schen 
Harmonik  undMelopöie  der  Griechen  (1862.  1867),  auch  Westphal'a 
Musik  des  Alterthums  und  des  Hittelalters  (1868)  hatte  dies  zu  er- 
^v«•isen  gesucht.  Aber  erst  der  dritten  Aul  läge  der  Westiiharsclica 
Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen,  welche  im  Anfange  dieses 
Sommers  erschien,  ist  es  gelungen,  die  Gegner  zu  bekehren,  und 
Ewar  dadurch,  dass  Westphal  darauf  hinwies,  auch  in  unserer 
lieutigen  Husik  und  in  der  Musik  der  Kirchentöne  werde  zwischen 
voUkommenein  und  unvollkommenem  Ganzschlusse  unterschieden. 
Es  verdient  darauf  aufmerksam  gemacht  zu  worden,  dass  iinsere 
Musiktheorien  diese  l'ntorHchiedc  keineswegs  vernachlässigen,  dass 
aber  trotsdem  diese  Thatsache  viel  zu  wenig  in  das  Gremüth 
der  Musiker  eingedrungen  zu  sein  scheint:  der  unvollkommene 
Ganzscfaluss  auf  der  Terz  oder  der  Quinte  wird  von  dem  Zu* 
hSrer  viel  zu  wenig  enipfund«>n.  Auch  Westphal  selber,  welcher 
diese  Unterschiede  nacluUiu  klu  li  betont,  glaubt,  dass  man  sie 
hauptsächlich  in  unserem  mudernen  Volksiiede  und  analogen  Com- 
podtioneB  der  Liedform  zu  hören  bekomme;  weniger  dürfe  man  sie 
in  den  gröaswen  Compositionen  unserer  dassischen  Meister  suchen. 
Und  dock  würde  sich  aus  Beethoven*s,  aus  Weheres  Ciaviersonaten 
ein  recht  anjiehulitlies  Verzeichniss  unvollkommener  Hauptschlüsso 
aufstellen  lassen.  Geht  denn  nicht  gar  in  Beethoven  s  posser  7^-dur- 
Sonate  das  gewaltige  Adagio  in  .FYs-mnll  auf  den  unvollkomnu  iicn 
Schluss  in  der  tonischen  Quinte  aus?  Öchliessen  nicht  gleich  die 
„xwei  Melodien"  zu  An&ng  des  Kubinsteiu-Alhum8(der  Peters'schen 
Ausgabe)  eine  jede  in  der  tonischen  Quinte?  Wo  sind  diese  inter- 
essanten Thatsachen  bisher  von  den  Musiktheoretikern  gebucht? 
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Zn  denellien  Zeit  TeTofißBiitlidit  Gymnanaldirector  C.  Lang^ 

im  litterarischen  Centndblatt  Tom  3.  JuU  d.  J.  Aber  Westphal'e 

dritte  Auflage  der  griechiacben  Harmonik  und  Melopoie: 

»Der  Streit,  welcher  sich  in  letzter  Zeit  zwischen  v.  Jan 
^nnd  Gnbraner  einerseits  und  dem  bekannten  genialen  Forscher 
„auf  dem  Gebiete  der  altgriecbiscben  Mostk  entsponnen  hat,  dürfte 
„durch  vorliegendes  Buch  und  zwar  zu  Gunsten  Westphal's  seinem 

„Ende  wesentlich  näher  gerückt  sein.    Weit  kürzer  als  die  zweite 
„Auflage,  bringt  diese  neue  BearlxMfin^rr     r  griechischen  Musik 
„gleichwohl  des  Interessant oii  viel  und  dies  in  einer  recht  leben- 
^dipron.  wo  es  noth  tlnit,  tVist-li  und  sios-eskraftis^  pnlomisiprfnden 
^Forii).     InshesoiKlcrc  ^iebt  das  fünfte  Caj)itol,  wj^lclu's  fast  die 
,.Hältte  des  Buches  eianimmt  und  mit  welclHMii  sicli  auch  die  Vor- 
^rede  überblickend  und  ergänzend  bcfasst.  ein  glsüizciules  Zeugniss 
„von  der  Uebcrlegenheit  Westjihars  bezüglich  des  Quellenstudiums 
„wie  in  Hinsicht  auf  allgemeines  musikalisches  Wissen  und  Em> 
„pfinden.    Die  Verwirrung,  welche  wie  es  scheint  da  und  dort 
„durch  den  Umstand  hervorgerufen  wurde,  dass  dem  Vorworte 
„von       (der  „Metrik'')  eine  nach  den  ptolemäischen  Tabellen 
„über  dynamische  und  thetische  Onomasie  unter  Anwendung  von 
„sieben  Transpositionsscalen  entworfene  Tafel  beigegeben  ist,  mit' 
^welcher  die  in       S.  35G  enthaltene,  den  Unterschied  der  the- 
„tischen  und  dynnmi'JclK'n  Onomasie  in  der  Scala  ohne  Vorzeichen 
,.erklitrende  Darstelhm;;-   selbstredend   äusserlicli ,    aber   auch  nur 
^äusserlich,  niclit  übereinstimmt:  diese  Verwirrung  muss  nun  wohl 
j,Uci'  ausführliciien,  die  verscliiedenen  Ansichten  tabellmiscli  ver 
„ansclmulichendeu  Erörterung  weichen,  welche  das  neue  Bucl 
„S.  136—154,  sowie  Vorrede  S«  I— XXIH  bietet.   Geistvoll  uni! 
„überzeugender,  als  v.  Jan's  Verm engung  von  StQpLOvUt  und  ir<$i>o«. 
„behttft  Deutung  der  ^Qftovlcti  aiivTOVoi  und  xahxqol^  erscheic 
„uns  Westphal's  nunmehr  vollständig  vorliegende  systematisch" 
„Entwickelung  der  Dur*  und  Moll -Gattungen  mit  Prim-,  Quin* 
,.und  Terzschlüssen  aus  der  thetischrn  Onomasie  gestützt  durf 
„Stellen  aus  Aristoteles  Prob]..  Plato,  fbir-irdi  und  Prntina<;. 

Da  auch  der  Uobersetzer  der  liei  >\  lO.  C.  Leuckart  neu  < 
sehienenen  Schrift  über  musikabsclun  Vortrag  von  Lussy-Vc 
im  Interesse  des  Verlegers  (iurcli  Abdruck  der  günstigen  Zer 
nisse  Gevaerts  u.  a.  reclamirt,  so  wird  aucL  der  Herausgeber  < 
Ambrosischen  Musikgeschichte  sich  ein  wenig  Redame  erlanl 
dürfen,  indem  er  aus  dem  musikalischen  Wochenblatte  vom 
August  d.  J.  Carl  Längs  Zusatz  „Zu  Westphals-Sokolowskj's  A<-i 
satz  über  die  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüsse  in 
Musik  der  alten  und  mittelalterlichen  Griefben  (s.  No.  15 — 2J 
BL)**  zur  Bequemlichkeit  des  Lesers  seinem  Vorworte  einverlc 
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„Ein  sehr  treffendes  Beispiel  lydiscber  Octavengattung  liegt 
in  der  omanieiitirten  Crdnx^Seala  dee  Cembalone  Hortensie  in  „Der 
Widenpiastigein  Zühnrnng"  ven  Qoets  (HL,  2)  ror;  femer  ist  die 
Melodie  von  Hendelssobn's  „Wasserfahrt"  (ricli  stand  gelehnet  an 
den  Masf)  in  reinstem  Aeolisch  (G-moU  ohne  fis  mit  Schluss  auf 
g-)  geschrieben;  endlich  erscheint  die  engrahmige  Melodie,  mit 
■welchor  unsere  Kinder  das  Rci^onK])H'1  F1*>n  auf  dor  Wiesen" 
etc.  {g  g  g  f ''^  ^  ^  <'tc. :  Schluss  aber  g  ^  f^' a  1 1 1")  v<»rtragen.  und 
C.  M.  V.  'W'eber'ü  barocker  „Reigen"  (Op.  30,  No.  5:  „Sagt  mir 
an,  was  schmunzelt  ihr:  Schiebt  ihrs  auf  das  Kirniesbier"  etc.) 
in  den  Clavierzwischenspiolcn  (gis  bei  D-dui)  und  iui  zweiten  Mo- 
tiv des  Liedes  („Tanz  einmal  mit  deinem  Bengel**  etc.,  eis  bei 
G^nr)  im  hypoljdisehen  Gewände.  Ich  verweise  hier  auch  — 
womoiF  ich  in  meinem  Anfsatse  über  altgriechische  Musik  in  „Nord 
und  Süd"  (Aprilhefl  1880,  p.  107  bis  123)  aufmerksam  gemacht 
tabc  —  auf  FaflTs  »Frählingsboten«  No.  3  („Grlü1)dt  '=  l  auf  den 
,»Heiligen  Daukf'  'snncr  eines  Genesenen"  in  Beethoven's  A-nioll- 
Quartett  No.  12  und  Berlioz'  erste  Bearbeitung  seiner  Oper  „die 
Trofancr",  in  wekln'r  Iu  i  oinoiii  Wottsiugen  auf  da«5  Lob  der 
LHdo  sich  die  verschiedenen  Zünite  der  verschiedenen  griechischen 
Octavengattungen  bedienten." 

„Seit  Westphal-Soknlnwsky  in  Ihrem  geschüt/n  u  Blatte  S.  238 
die  griechischen  Octaven^aituiigeu  übersichtlich  nach  vier  Classen 
^   ^tellt  haben,  ist  der  Westpharschen  Erklärung  einer  hoch* 
itigen  Stelle  hei  Plato  (vom  Staate  Buch  3,  Gap.  11):  ^I^ess 
drei  Bhythmusarten  gibt  .  .  -,  wie  es  bei  den  Klftngen  vier 
V  ten)  sind,  aus  welchen  sämmtliche  Octavengattungen  sich  er- 
•en*  etc.)  in  einer  philologisdien  Zeitschrift  von  dem  Oberlehrer 
V.  Jftn  in  Strassburg  eine  Erklärung  entgegengestellt  worden, 
irli  rror.ido7ii  als  mig-oheuerHeli  empfinde.    Die  „vier  Onttun- 
i~  (Classen.  Arten)  ..von  Khin;ren.  aus  wek'iien  alle  Octaven- 
tungen  gebildet  wcidiu/-    .sollen  die   vier  Khlnge  des  Tetra- 
jrds  sein  (!),  ..unter  denen  die  Griechen  bekanntlich  zwei  fest- 
ihende  uud  zwei  verschiebbare  unterscheiden,  die  in  allen 
marten  wiederkehren.^    Sieht  Hr.  v.  JAn  nicht,  dass  im  Hin* 
lek  auf  die  KlSnge  des  Tetrachords  Plato  nicht  von  vier, 
ndem  nur  von  swei  „Gattungen**  (nftmlich  den  feststehenden 
id  verschiebbaren)  hätte  reden  dürfen?  Es  liegt  hier  eine  Be- 
nffiiverwiimn^  vor,  die  Jener  ähnelt,  welche  Herrn  von  Jän  hei 
ar  Deutong  der  a^fioviat  avvtovoi  und  x^^Aa^or/  sngestossen  ist, 
o  er  Octnvongattung  und  Transpositionsscala  mit  einander  ver- 
uickt  liat.    Herr  v.  JAn  gegenüber  sei  endlich  auch  hier  hei'vor- 
■eboben,    dass   von   den   erhaltenen   altgriethischcn  I^it-dorn  das 
ied  ..An  die  Muse",  wie  das  ^an  die  Sonne",  das  ich  (cf.  ,.Ivurzer 
Jeberblick   über  die  altgrichische  Hannonik"   etc.  Heidelberg, 
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Wein,  1872)  in  der  Qointlage  (die  Melodie  flchlient  mit  a)  des 
B-moll  DrelUangB  scUiesse,  iuiiiiögli<^,  wie  er  meint,  mit  A-diir- 
Aoeord  (also  plagal)  —  jedoch  ohne  Terz  —  geseblossen  werden 
können.  Nach  den  ausführlichen  Darlegungen,  welche  W.  nnd 
S.  in  dem  erwähnten  Aufsatze  (S.  202  d.  BL)  im  Anschlüsse  an 
dfis  vorzügliche  5.  Cnpitel  der  dritten  Auflage  von  Wesfphars  TTar- 
nioTiik  und  Melopoeie  ühor  die  Tonarten  (  narnioiüen)  der  Griechen 
gegeben,  unterliegt  es  keinem  Zweifel  mehr,  dass  die  thetische  Mese 
Tonicn  war,  in  den  dorischen  Liedern  (Vorzeichen  eines  b)  ,.Au 
die  Muse"  und  „An  die  »Sonne"  albo  d;  musste  aber  wie  Aristo- 
teles sagt  im  Schlnsse  die  Mese  zu  Gehör  kommen,  so  ist  ein 
A-dnr>Accord  mit  oder  ohne  Ters  giadich  ausgeschlossen.  Wir 
hoffen»  dass  Hr.  v.  Jftn  nach  Westphal's  nenester  Darlegung  der 
TonalitAtsfriige  sich  nicht  hinger  strftnhen  wird,  die  Wes^hal*- 
sehen  hesnglichen  Errungenschaften  anssiierkennen,  denen  der  be- 
rühmte Ocvaert  und  ein  so  hervorragender  Theoretiker  wie  Hr. 
V.  Stockhausen  ihren  Beifall  nicht  vorenthalten  haben.  Nach  dem 
Gesag^teii  dürfte  <lif  Behauptung:  berechtigt  sein,  dass  der  Ton 
der  Unfehlbarkeit,  mit  welchem  Hr.  v.  Jän  seit  vielen  .Taliren  die 
wichtigsten  Westplialscheu  Aufstellungen  in  der  musikalischen 
Philologie  ablehnt,  ohne  irgend  Besseres  oder  Uoberzeugenderes 
vorzubringen,  entschieden  unangenehm  berühren  lauss.  Ich  bin 
überzeugt,  dass,  wenn  nnr  einmal  der  Ereia  der  för  mnsikallaehe 
Philologie  sich  Interessirenden  einigermassen  sieh  erweitert,  der 
mehrfach  genannte  geistvolle  Meister  die  verdiente  Anerkennung 
finden  wird." 

Ich  darf  annehmen,  dass  mit  der  Vollendung;:  der  dritten 
Auflage  von  WestphaFs  griechischer  Uarmonik  und  Melopöie  das 
ungünstige  Urtheil,  welches  25  Jahre  lang  von  Seiten  der  deut- 
schen Mnsikforscher  auf  Westplial  s  Auffassung  der  griechischen 
Tonarten  lastete,  seitdem  die  ( »ynmasialdireetoren  F.  Ziegler, 
C.  V.  Jan,  Guhrauer  und  Deiters  —  musikalische  Philologen, 
nicht  philologische  Musiker  —  mit  Erbitterung  dagegen  puleuii- 
sirten,  verstammt  ist,  und  dass  auch  die  Musiker  über  Westphal*» 
griechische  Hannonik  nicht  anders  denken  werden  als  die  heurige 
Netgahrsnnmmer  des  mnmkalischen  Wochenblattes  Über  die  Aristo* 
xenisch-Westphal*8che  Bhythmik. 

Ambros  selber  würde,  wUre  er  nicht  zu  früh  für  die  Wissen- 
schaft von  uns  geschieden  (er  konnte  durch  den  Chef  des  F.  £.  C. 
Leuckart'selien  Verlags  nur  noch  mit  Westphal's  Fragmenten  und 
Lehrsätzen  der  griechischen  Rhythmiker  ISCT  bekMiirit  gemacht 
werden),  über  die  Musik  des  alten  Grieclienthumes  und  dos  Orients 
kaum  anders  denken,  als  der  Xeubearbeiter  seines  ersten  Bandes, 
welcher  nach  Westplial  s  und  (Tevaert  j*  Forschungen  die  Musik  der 
alten  Griechen  nicht  mehr  wie  die  früheren  Geschichtschreiber  der 
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Husik  als  eine  Vorstufe  der  Kini^^r,  sondern  als  eine  wirkliche 
Kunst,  und  zwar  als  eine  ebenso  hoch  entwickelte  Kunst,  wie 
die  ührijrpn  Künste  der  Griechen,  wie  deren  Poesie,  Plastik, 
Architektur  anzusehen  hat,  nur  dass  die  uns  überkommenen  Denk» 
maier  der  griechischen  Musik  viel  geringer  und  unbedeutender 
ak  die  der  ftbrigen  Künste  sind,  gan2  abgesehen  davon,  dass  ins- 
besondere  für  die  griechische  Hnsik  der  Kanon  der  griechischen 
Kunst  galt:  »^icht  im  Grrosaen  liegt  das  Schone,  doch  im 
Schonen  liegt  das  Grosse."* 

Dass  im  Grossen  das  Schone  HegOi  ist  für  die  Küsik  eigent- 
bch  erst  durch  K.  Wagner  gezeigt  worden. 

Billig  hat  in  einer  Ge«;ehichte  der  Musik  die  des  alten  Grie- 
chenthnmes  vor  der  des  Orients  ihre  Stelle.  Ambros  selber  würde 
gern  damit  einverstanden  sein:  tritt  doch  in  seiner  Darstellung  oft 
genufj:  der  Gedanke  hervor,  dass  gewisse  Eigcnthümlichkeiten  der 
arabischen,  persischen,  indischen  Musik  Entlehnungen  aus  der  gne- 
ehischen  seien,  allerdings  auch  das  entgegenstehende  Bedenken, 
ob  nicht  die  Entlelurang  anf  dem  umgekehrten  Wege  vor  sich  ge* 
gangen  sein  könne.  Dass  ich  für  die  Hnsik  der  orientalischen 
Völker  vier  Kategorien  geschieden  habe:  die  alten  Aegypter,  die 
alten  westasiatischen,  die  mohamedanischen,  die  buddhistischen 
\  •  wird  kanm  einer  Rechtfertigung  bedürfen.  Auf  die  Musik« 
itc  dieser  Völker  ist  Ambros  mit  einer  dankenswerthen 
(  unt  eingegangen:  \on  ihrer  Mnsik  selber  wird  mar.  nicht 

*   ■•         as  wisbcn,  als  bis  die  orientalische  Pliilologie  sich  dieses 
'    ^        indes  in  gleielter  Wei><'  angenommen,  wie  Bneckli,  Beller 
•id  Wcstphal  der  Musik  der  alten  Hellenen.  Einstweilen 
I '         sich  die  nationalen  Gelehrten  Indiens  der  alten  Musik 
>'>      ..indes  in  energischer  Weise  suzuwenden.    Im  Uebrigen 
'   •   "hreibe  ich  Westphal's  Worte  (Vorrede  der  bei  dem  Ver- 
.  i  dses  Baches  erschienenen  Geschichte  der  alten  tmd  mittel« 
en  Musik):   „Was  Ambros'  erster  Theil  des  GKiten  übrig 
'  1:»        ist  in  walirhaft  reichem  Maassc  durch  den  zweiten  Theü 
eingebracht,  der  uns  eine  solche  Fülle  des  bisher  unbe- 
.  Materials  bietet,    dns  der  Verfasser  aus  den  Schreinen 
*,'liotheken  gesammelt  hat,  dass  wir  diesen  bisher  fast  nn- 
\ *en  Zeitraum  der  Musikgeschichte  beinahe  ebenso  genau 
lernen  können  wie  die  neueren  Musikperioden,  weiui  wir 
•*    die  vortreffliche  Darstellung  des  Herrn  Ambros  mit  Fleiss 
i'i  wollen." 

'    l  Dangast  am  Jadebuseo,  Aagnsi  188^ 

V.  Sokolov^sky. 
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INe  Mh«re  iMtdit  Uber  die  Hnstt  der  Gileekei. 

ten  ist  in  der  kunsthistorischen  Autfassung  ein  solcher 
Umscliwiiiig  eingetreten,  wie  er  auf  dem  Gebiete  altgriechischer 
Musik  bald  nach  dem  Tode  des  beräbmten  Yerfaraers  der  Hnsik- 
geecbichce  erfolgt  ist  Auch  bexllglich  der  mit  Sicherheit  an  er- 
wartenden praktischen  Bedeutung  d&fte  es  nicht  allzuweit  ab- 
Keg'en,  die  Auffassung  der  griechischen  Musik  von  früher  und 
von  jetsst  mit  der  firfihem  und  jct/i-rcn  Anffassniig  unserer  mittel- 
liochdeutsclien  Poesie  in  eine  raialU  Ir  zu  stellen.  Frietlrich  der 
(Trosse  noch  naluu  kt  inen  Anstand,  vom  Nibelnngeuliede  uu  sagen, 
er  würde  sok-liet»  Zeug  in  seiner  liihliotliek  nicht  duldeu.  In 
Folge  der  durch  Jakob  Grimm  begründeten  Kegeueration  der 
germanischen  Philologie  ist  das  Ansehen  der  mittelhochdeutschen 
Poesie  in  unseren  Tagen  so  hoch  gestiegen,  dass  ein  Meister  wie 
Ifichard  Wagner  gerade -an  das  Niebelungenlied  und  an  Wolfram^ 
Fazsifal  seine  grSesten  Tondichtungen  ansehliessen  musste  und  dass 
er  gar  den  altgermanisehen  Alliterations-Fprmen  an  Stelle  unserer 
hochdeutschen  Reim-Verse  sich  zuwandte. 

Der  Contrast  der  irfiheren  und  jetzigen  Auffassung  der  grie- 
chischen Musik  ist  kaum  weniger  grell.  Obwohl  der  grosse 
Pbilolofre  Au^aist  Boeckh  schon  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts 
der  rhythmischen  Seite  der  griechischen  Musik,  gestützt  auf  das 
kur^  vorher  aus  den  Bihliothckeu  hervorgezo*r*?ne  Werk,  welches 
der  Tarentiner  Aristoxeuus,  der  Schüler  des  Aristoteles,  über 
den  Rhythmus  der  griechischen  Musik  hinterlassen  hat,  diesem 
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Zweige  der  alten  Musik  eine  sehr  hohe  Bedeutung  beilegte, 
glaubte  doch  noch  in  den  siebenziger  Jahren,  ein  namhai'ter 
deutscher  Philologe  aussprechen  zu  dürfen,  dass  Aristoxenus  in 
seiner  Rhythmik  ,,im,  halbdunkeln  Dämmerlicht  der  Kindheit*' 
lunhertappte  und  kaum  richtige  zählen  konnte.  „AI»  ich  einst,** 
erzählt  jener  Philologe,  „aus  Boeckh*s  Munde  hörte:  Aristoxrans 
inrd  doch  haben  bis  fünf  zählen  können,  wusste  idi  allerdings 
besser  was  sich  ziemte,  als  dass  ich  'dem  sichern  Meister  die 
Antwort  ausgesprochen  hätte,  die  ich  dachte:  Das  ist  so  sicher 
nicht"  Das  schrieb  Lehrs,  der  Königsberger  Professor  der  clas- 
sischen  Philologie  im  Jahre  1870,  als  einer  seiner  Schüler,  Herr 
Brill  in  Königsberg,  den  Nachweis  zu  geben  versucht  hatte,  dass 
die  rhythmischen  Sätze  des  Aristoxenus  nicht  als  Nonnen  für  die 
Versifications- Gesetze  der  griechischen  Dichter  herbeigezogen 
werden  düxlten! 

F«  Äm  QoTaert  Aber  die  Mnilk  der  Qrlcehen« 

Und  jetzt  im  Jahre  1883  ert heilt  F.  A.  Gevaerr,  der  Director 
des  Königl.  Conservatoriums  zu  Brüssel,  über  denselben  Aristoxenus, 
dessen  Rhythmik  nach  der  Versicherung  eines  deutschen  Philo- 
logen noch  im  halbdunkeln  Dämmerlicht  der  Kindheit  umhertappte 
und  vielleicht  nicht  einmal  bis  fänf  zählen  konnte,  das  Urtheil'): 
ohne  ein  sorgsames  Stadium  der  Aristoxenischen  Rhythmik  könne 
eine  Gomposition  unserer  grossen  Meister  in  ihrem  rhythmischen 
Bau  nicht  yoUständig  erlasst  werden.  „Je  suis  convaincu  qu*une 
intelligenee  complite  de  la  contezture  rhythmiq^ue  des  oBUTres 
de  nos  graads  musieiens  elassiques  n^est  pas  possible  sans  une 
^tude  soigneuse  de  la  rhythniique  d'Aristoxene :  une  th^orie 
moderne  du  rlij^tlmie  nVxiste  pas.  8i  je  ne  me  trompe,  rotte 
id6e  se  trouve  ex|ii  nii«  »•  en  pInsitMir>4  »'^droits  de  mou  iivr*^;  ina;- 
vous,  vouö  avez  eu  l'immense  merite  d  en  poursuivre  l  applicatiou 
logique.  Au  reste  depuis  que  par  la  nature  des  mes  fonctioos 
j'ai  4t4  amend  k  teuir  joumellement  le  bäton  de  chef  d'orchestre, 
j*ai  pu  mettre  k  profit  let  connaissances  que  j'ai  acquises  daas 
le  commerce  du  grand  thdoriden  de  Tareute,  et  j*ai  tach4  4*in- 
cnlquer  les  principes  ilimeutaires  de  la  thdorie  rhythmique  k  mes 

1)  In  einem  Sendschreiben  an  den  neuesten  Aristoienos-Heraosgeber. 
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professears  les  plat  inteUigents,  voire  xn^me  de  les  familMriser  pett 
k  peu  avec  les  termes  techniqnes  les  plus  indispensables.  Le 
progr^  que  j'ai  obtenu  —  par  ce  moyen  en  grande  partie  — 
dans  rinterpr^tation  des  «envres  elassiques  —  tant  instrumen- 
tales qne  Tocales  —  snrtout  au  point  de  yne  da  caraetire 
de  rex^ciUion,  a  frapp«^  tous  les  artistes:  d*a"borcl  les  ext^ciitants, 
ensuite  les  auditeurs.  Ce  prop*es  (jui  a  (loiiiu'  uue  grande 
iiotoriet<i  h  notre  orclicstre,  daii^  im  rnvnn  asscz  «'ttMidu,  est 
eertHinement  du.  cnmiiie  je  le  dit^ais  tantui,  a  1  intiiu'iice  de  Tesprit 
antiqiie.  Si  Dien  mc  prOte  vie,  et  que  j 'aie  le  temps  d'introduire 
dans  tontes  les  parties  de  la  p«'dnjrojri*'  musicale  la  substanee  de 
cette  admirable  theorie  aristoxenienne,  le  Conservatoire  de  Bru- 
xelles  ponira  r^iser  im  jonr  Tune  de  vos  plns  föcondes  id^es. 
Mais  cette  transformation  de  l'enseignement  mnsical  demande 
beaneoiap  de  prudence  et  de  memre  (seit  dit  sans  calembour);  la 
miiaique  greeqne  est  tenu  encore  fort  en  snspieion  parmi  led 
artistes  de  nos  jonrs.*' 

Fünvahr,  dieser  Erkl.Hrnng  eines  der  ausgezeichnetsten  Mu- 
siker unserer  Tag-e  zufolge  sditint  die  altgriechiselu;  Musik  mit 
der  Wit  derauffiiulunjj:  und  Wirderlierstellun^'^  dt  s  AristoxcniH  in 
derselben  Weise  tür  uns  zum  neuen  Leben  wieder  erwacht  zu 
sein,  wie  im  vorigen  Jahrhunderte  die  bildeude  Kunst  der  alten 
Griechen  duich  die  Arbeiten  Winkelmann^s.  Sie  darf  nicht  mehr, 
wie  dies  noch  in  der  gemeinen  Fassung  von  AmbroB'  Geschichte 
der  Musik  geschehen  ist,  zusammen  mit  der  Musik  der  Chinesen, 
Inder,  Araber,  Aegypter  und  der  alten  semitischen  Völker  unter 
die  Vorstufen  der  Musikentwickelung  gesetst  werden.  Denn  die 
Musik  eines  alten  Volkes,  von  der  auch  nur  bloss  die  rhythmische 
Seite  der  Musik  eine  solche  theoretische  Ausbildung  zeigt,  dass 
unsere  modernen  Musiker  daraus  zu  lernen  haben,  niuss  als  eine 
in  ihrer  Weise  bereits  vollendete  Kunst,  nicht  bios  als  eine  Vor- 
stufe dur  Kunst  bezeichnet  werden. 

Ueber  das  grosse  Werk,  welches  der  berühmte  Director  des 
Brüsseler  Musik-Conservatoritims  geschrieben,  nachdem  ihn  die 
Wirren  des  Jahres  1870  die  Direction  der  Pariser  grossen  Ojter  auf- 
seugeben  bewogen,  „Histoire  et  Theorie  de  la  Musique  de  Tanti- 
qnitd  par  Fr.  Aug.  Gevaert.  Gand  1875—1881",  urtheilt  unser 
Ferdinand  Hiller  folgendermaassen:  „Ich  darf  es  aussprechen,  dass  es 
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«nierer  glänzen,  durch  die  gebildete  und  Ttngebiidete  Welt  xer- 
streuten  TonkunstlergUde  zum  Stolz  und  vom  Ruhm  gcoreicht,  den 
VeffiMaer  eines  solclien  Budies  einen  der  Unsem  nennen  zu  dfbrfen. 
Oevaert,  einst  gekrönter  ZogKng  der  belgiscben  Akademie ,  jetst 
Nachfolger  von  F4tis  als  Director  des  Königl.  Conservatonnms  in 
Brüssel,  ist  ein  Hann  von  einer  Vielseitigkeit  der  Bildung  und 
einer  Höhe  der  Anschauung,  wie  sie,  nicht  allein  unter  Künstlern, 
zu  den  seltenen  Erscheinungen  gehört.    Alte  und  noiio  Sprachen 
und  Literaturen  sind  ihm  glcicli  «^cläufiir,  und  in  was  AlitMu"  wäre 
er  nicht  zu  Hause!  Dabei  giebt  es  viclleiciit  keinen  zweiten  Musiker, 
der  die  Entwickelung  seiner  Kunst  aus  ihren  Monumenten  so 
gründlich  stndirt  bitte  vne  er.    Er  weiss  gieichmässig  Bescheid 
in  den  Gesingen  der  römischen  litorgie  und  in  denen  der  Oper 
sdt  ihrem  Ursprung,  nnd  seine  Sammlung  ,yLes  trisors  de  lltalie'' 
ist  ein  wahrer  Behats  von  Eidelsteinen  ans  den  italienischen  dra- 
matischen Componisten  der  heiden  letzten  Jahrhunderte.    An  der 
Opfoa  comique  in  Paris  hat  er  mit  seinen  Opern  „Qnentin  Dur- 
rard"  nnd  „Le  Capitaine  Henriot"  grosse  Erfolge  gefeiert  nnd 
durch  mehrere  Jahre  war  ihui  die  musikalische  Leitung  der  grossen 
Oper  anvertraut.     Der  griechischen  Musik  gegenüber  liatte  er 
sich  jedoch,  wie  er  uns  in  seiner  Vorrede  niittheih,   so  gleich- 
gültig verhalten,  wie  es  die  meisten  Älusiker  schon  gegen  das  sind^ 
was  hinter  Sebastian  Bach  lieg^.    Wie  weit  Geraert  diese  An- 
sichten theihe.  Aveiss  ich  nicht,  das  aber  sagt  er,  dass  es  das  be* 
rühmte  Werk  West^hal's  über  die  griechische  Metrik  war,  welches 
einen  so  vollstindigen  Umschwung  hei  ihm  reranlasste,  dass  er 
sidi  nnn  mit  der  gansen  Kraft  seines  Wissens  «nd  Wollens  dem 
Stadium  der  Mnsik  der  Alten  hingab.    Und  wie  gross  die  Kraft, 
davon  logt  der  vorliegende  Band  ein  imponirendes  Zengniss  ab  . . . 
In  dankbarer  Bewunderung  bespricht  er  die  Arbeiten  Westphal's, 
denen  zu  lolgen.  —  die,  so  weit  sie  die  Mnsik  betreffen,  wieder- 
zugeben ihm  vor  allem  am  Herzen  lag.     Indem  er  auseinander- 
setzt, von  welclier  Wichtigkeit,  —  trotz  der  Unvoüstiiudiiikeit  der 
Quellen,  trotz  dem  Mangel  au  autikeu  Tonwerken,  —  e.s  für  uns 
ist,  den  Zusammenhang  der  antiken  Tonkunst  mit  der  unsem 
so  weit  kennen  zu  lernen,  als  es  vorläufig  möglich,  nimmt  er  fwc 
seine  Thätigkeit  das  Gelingen  der  Aufgabe  in  Anspruch,  die  Ge- 
setze der  griechischen  Musik  als  Musiker  für  Musiker  entwickelt 
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und  die  Analogien,  welclie  diese  mit  der  unsem  bietet,  klarer 
hervorg^oben  zn  haben,  als  dies  dem  eigentUchen,  Torragsweiie 
fSar  Philologen  schreibenden  Philologen  mö^ch  gewesen  sei*^  So 
Ferdinatid  Hiller  Aber  Oevaerts  antike  Musik. 

Allen  Musikern  nmss  es  von  hohem  Interesse  sein,  ans  dem 
Vorworte  von  Pr.  Angnst  (Jevaert's  epochemachendem  Werke 
einiges  zu  venaehmen.  Der  Verfasser  sagt:  „Der  Ursprung  dieses 
Bnclies  reicht  in's  .Jahr  18(55  zurück,  wo  Westpliar»  herühinfes 
AA'oik  über  die  gricchisclK»  Mt'trik  mir  "/lu  rst  beksimit  wurde. 
Damals  ging  mir  über  die  Musik  der  alten  Griechen,  von  der 
ich  bis  dahin  glaubte,  sie  habe  absolut  keiu  Interesse,  ein  neues 
Licht  taä'i  ich  erUickte  in  ihr  einen  Gegenstand,  dem  der  Musiker 
«da  ganaes  aufinerksaaies  Studium  ausswenden  habe.  Eben  so 
^rofls  wie  meine  frühere  OleichglUtigkeit  wurde  jetzt  die  Winne, 
mit  der  ich  mir  schnell  die  modernen  Arbeiten  über  diesen  Theil 
4er  Musik  aae%nete.  Mir  kam  der  Gedanke,  meinen  Pariser 
Colle^en  Und  Pachgenossen  die  Ergebnisse  meiner  Bemühungen 
mitzutheilen.  Ich  tbat  es  in  einigen  bei  Herrn  August  WoMT 
«tatttiudenden  üutorhaltungen.  Ich  versprach,  dn^  1  i^riiuiss  dieser 
Privattmterhaltungeu  als  oinen  Abriss  der  iiiu.-»ik;i [i-ichcn  Tlicorie 
der  Griechen  zu  vorotieui liehen.  So  wie  ich  aber  Hand  an's 
Werk  gelegt  hatte,  ward  ich  inne,  dass  durch  eine  m  kurze 
Uebersicht  die  Vomrtheile,  welche  so  lange  nncli  mich  beherrscht 
liatten,  nicht  aussnrotten  sein  würden.  Seitdem  war  es  mein 
fester  Vorsats,  die  griechische  Musik  in  ihrem  Zusammenhang 
4aarsusteUen.  Die  unfreiwillige  Müsse,  welche  mir  die  schrecklichen 
EreigniBBe  von  1870  brachten,  fahrte  mich  in  mein  Heimathland 
«urnck  und  Verstatteten  mir  hier  ein  gründliches  Studium  der 
Ori;>ina1qtieIlen,  dem  ich  bis  dahin  mich  niemals  in  rollem  üm- 
fange  überlassen  durfte.  So  geschah  es,  dass  aus  jener  Schrift, 
welche  aniaiif^lich  ein  kurzem  Expos^  ohne  Herbeizieluiug  des  ge- 
lehrtiMi  A}ij)arates  sein  sollte,  mit  der  Zeit  y.n  einer  ihren  Gegen- 
stand bis  in  die  Enizeiiieiten  vertolgeude  Darsteliunp:  -geworden 
ist^  wahrscheinlich  das  umfassendste  aller  bisher  der  griechischen 
Musik  gewidmeten  Werke. 

Ich  rerhehle  mir  nicht  die  Schwierigkeit,  imr  eine  Wissen- 
Bchftft,  welche  bei  den  Ktinstlem  so  wenig  in  Gunst  steht,  das 
Interesse  zu  erwecken.    Das  kommt  heutsutage  nicht  mehr  vor, 
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dass  ein  SchriftsttIK  r  glauben  %vürd<'  seinen  musikalischen  Lehr- 
sätzen mehr  Autorität  zu  geben,  wenn  er  sieh  auf  die  Kamen 
•  Aristoxemu,  Ptolenmeus,  Boetius  heruft.  An  der  Stelle  der 
Ueberschätzung,  mit  der  man  das  gnny.e  Mittelalter  hindurch  bis- 
in  die  Hälfte  des  achtsehnten  Jahrhunderta  die  Theorie  der 
Griechen  ansah,  ist  Unterschfttziuig  getreten. 

Der  Hauptgrund  fiar  diese  veränderte  Anschauung  li^t  in 
der  neuen  Hichtung,  welche  die  Musik  seit  dreihundert  Jahren 
genommen  hat.  Von  diesem  modernen  Geschmaeke,  der  Torzugs* 
weise  aiit  die  harmonischen  und  instrumentalen  Combinationen 
frerichtet  ist,  kciuncii  wir  uns  niclit  omancijiiien.  In  der  Literatur 
und  h\  d(ii  ItildeiuUii  Küll^tlIl  hat  unser  neunzehntes  Jahrhundert 
die  bthöpiungen  aller  Zeiten  würdipen  gelernt.  In  der  Musik 
existirt  ein  solcher  Eclecticismus  noch  nicht.  BI06  Derjenige, 
welcher  für  die  besonderen  Schönheiten  der  unisoneu  Melodie  im 
Kirchen-  und  Volksgesange  empfindlich  ist,  vermag  eine  Kunst^ 
in  welcher  Polyphonie  und  Instrumentation  fast  keine  BoUe  spielt» 
im  Emst  noch  eine  Kunst  zu  nennen. 

Ihren  zweiten  Grund  hat  die  Geringsehätzung  der  griechischen: 
Theorie  in  der  Trockenheit  und  grossen  Schwierigkeit  diese» 
Studiums.  Was  giebt  es  beim  ersten  Anblick  Zurückschreckenderes,. 
als  die  musikalische  Terminologie  der  Griechen?  Und  was  die 
Quellen  aiilau<rt.  wie  schwierig:  ist  ihr  Zug:angl  Die  Specialwerke- 
äsiiid  im  All^t  iueinen  von  Pliilolügeu  Tiud  im  Hinhliek  auf  des 
Griechisehen  kundig-e  Leser  geschrieben;  auch  kann  man  sie  tür 
die  grosse  Mehrheit  der  Musiker  als  nicht  existirend  betrachten* 

£in  dritter  Grund  der  Geringschätzung  liegt  in  dem  Be- 
denken, mit  welchem  man  die  bis  jetzt  erlangten.  Ergelmisse  auf^ 
zunehmen  hat  Die  BVagen  nach  den  Modi  (Octavengattungen)*,. 
den  Tonarten  (Transpositionssealen),  den  Tongeschlechtem,  dat 
Chroai,  und  ob  die  Musik  der  Alten  eine  einstinmuge  oder  eöne 
mehrstimmige  war  — ,  alle  diese  Fragen  haben  sich  die  wider« 
sprechendsten  Beantwortungen  gefallen  lassen  mtoen. 

So  hat  sich  die  fast  sprichwörtlich  gewordene  Meinung  ge- 
bildet, welche  sich  folgendermaassen  am  besten  ausdrücken  läset: 
Von  der  Musik  der  Griechen  ist  nichts  Sicheres  zu  er- 
mitteln.   Was  man  wissen  kann,  ist  für  den  Musiker  nicht 
Wissenswerth. 
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Das  Lesen  meines  Werkes  wird,  "wie  ich  hoffei  g^enügen,  uro 
die  Nichtigpkeit  dieser  Behauptungen  dar/iilcn;'en.  Vor  vierzig  Jahren 
konnte  man  wohl  über  die  griechische  Musik  so  denken,  heute 
nkbt  mehr.  Dank  den  Arbeiten  Vincent^s,  Bellennann's  nnd 
Westphal^s  ist  das  Stnditun  der  griechischen  Musik  in  eine  neue 
Phase  eingetreten:  die  dunkelst^i  Punkte  der  griechischen  Har- 
monik sind  erhellt;  der  Hliytlimus  hervorragender  dramatische 
Compositionen  ist  mit  nnnShenider  Siclierhett  wiederljerp'estellt; 
die  praktihchc  ^Iu.».ik  tritt  iiulii-  und  mehr  au^^  den  diditfu  Xclx-Iu, 
welche  sie  uniliüllten,  hervor;  die  wesentlich>tt'n  Eigenthmiilieh- 
keiten  der  Kuiifit  in  ihren  vcriichiedeueu  Perioden  la^een  sich 
bestimmen. 

Will  dies  aber  etwa  sagon,  die  alte  Musik  der  HcUeuen 
lebe  tur  uns  in  demselben  Maasse  auf,  wie  ihre  bildenden  Künste? 
Offenbar  nein.  In  unserer  Kenntniss  der  griechischen  Musik 
bleibt  eine  ausserordentlich  grosse  Lücke.  Wir  dürfen  nicht 
hoffen  sie  ausfüllen  za  können.  Denn  das  wäre  nur  dann 
möglich,  wenn  aus  der  classischen  Periode  der  griechischen 
Kunst  einige  DenkmSler  entdeckt  würden.  Auf  solche  Entdeck' 
nnjreu  können  wir  dnixli;ius  nicht  iiuln-  hoffen.  Das  ciir/.i^e 
]*«  iikii<al  alter  ( '«'inpoMtiou,  dem  man  einen  Ursprung  i\n>  der 
ela>Nis(lHii  l'criode  vindieirt  hat,  —  die  Mtlodir  einer  halben 
8tro})he  Pindar's  —  ist  von  zweilelhalter  Echtheit,  auch  ist  ihr 
Umfang  zu  gering,  als  dass  sie  grosse  Aufschlüsse  gewähren  könnte. 

Nehmen  wir  an,  dass  di(>  im  fünften  Jahrhunderte  herein- 
brechenden Barbaren  nicht  ein  einsiges  Bauwerk  der  Torauguste- 
ischen  Zeit  verschont  hfttten,  und  dass  wir  zum  Studium  der 
griechischen  Architektur  keine  anderen  Hflfsmittel  als  einerseits 
die  Doctrin  des  Vitruv,  andererseits  einige  unbedeutende  Denk- 
mÄler  des  «weiten  und  dritten  nachchristlichen  Jahrhunderts  be- 
ftAftsen!  Das  wRre  naheeu  die  verzweifelte  Lage,  in  welcher  sich 
der  aiitii^r  Mu^ik forscher  befindet. 

Wollen  wir  uns  iiber  die  Resultate,  wciclu'  bei  unserm 
Studium  zu  erzielen  ^ind.  keine  llhisionen  niacbenl  Was  wir 
wissen  können,  ist  recht  wenig  gegenüber  demjenigen,  was  uns 
leider  ewig  verschlossen  bleibt.  Nur  in  sehr  beschränktem  Maasse  be- 
üriedigt  es  unsere  Neugier.  Doch  würde  es  verkehrt  sein,  wenn  man 
behaupten  wollte,  dass  der  weltkluge  Mann  sich  entschliessen  müsse, 
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niclits  zu  wissen,  wenn  er  nicht  alles  erlernen  könne.  Können  wir 
nicht  das  Ganse  der  antiken  Kunst  in's  Lehen  snrücknifen,  so  lassen 
sich  wenigstens  einige  Theile  des  Gänsen  reconstnüren:  die  Süssere 
Form  Iftsst  sich  wiedergewinnen  —  üher  die  Mittel  der  Ans- 
ftthrung  kann  man  sich  eine  hinreichend  klare  Anschauung  bilden 
—  von  den  untergeordneten  Musikdenkmftlem,  die  uns  verblieben 
Bind,  kann  mau  sich  eine  eingehendere  Kenntnis»  erwerben  und 
richtiger  sie  wfirdifrrn  -  die  geniale  und  lehrreiche  Theorie  der 
ftriechen  knun  u\-au  sinh  zu  eiiron  machen.  Fürwahr!  Solche 
ijrgebnisse  sind  nicht  gering  zu  achten. 

Ist  es  nöthig  dies  Studium  aucli  noch  vom  historischen 
Standpunkte  anzuempfehlen?  Ich  glaube  nicht.  Für  Jegliche 
Untersuchung  über  die  fnlheroi  £pochen  unserer  KuiMt  ist  eine 
gen'flgende  Kenntniss  der  musikalischen  Doctrin  der  Griechen 
die  nnerlässliche  Vorstufe.  Lassen  wir  das  musikalische  System 
der  Araber  und  Ferser,  welches  ohne  Zweifel  ans  Griechenland 
herühergenommen  ist,  bei  Seite:  es  steht  fest,  dass  die  früheste 
Musik  der  römischen  Kirche  keine  andere  ist,  als  die  Musik  des 
gleichzeitigen  Roins.  Diese  christliche  Mnsik  ihrerseits  ist  nach 
einer  Reihe  iiuint  rkliclier  Umbildungen  die  unsere  geworden.  So 
hat  —  eine  höchst  ant'tallige  Thatsaehe!  —  diejenige  der  moderneu 
Künste,  weiche  im  recht  eigentlichen  Sinne  neu  ist,  welcher  es 
ganz  und  gar -an  einer  Tradition  zu  fehlen  scheint,  —  in  Wirk- 
lichkeit ihre  contimiirliche  Grundlage  in  der  heidnischen  Welt, 
während  die  bildenden  Künste,  die  noch  heutsutage  ron  den  Prin> 
cipien  des  dassischen  Alterthumes  ausgehen,  erst  in  einer  verhält- 
nissmäsngen  neuen  Epodie  diese  Principien  wieder  finden  mussten. 
Für  die  Musik  lässt  sich  keino  volle  Einsicht  über  den  Ursprung 
der  Kunst,  über  ihre  Formen  und  Theorien  gewinnen,  die  ver- 
schiedenen Phasen  ihrer  historischen  Entwickelung  lassen  sich 
nicht  verfolgen,  ohne  dass  man  zu  ihrer  ersten  Quelle  hinansteigt. 

lieber  den  hohen  ästhetischen  Wert  Ii  dlests  Smdiums  giebt  es 
keinen  Zweifel.  Ein  Musiker,  bei  dem  luau  einen  allzu  ^ro^^sen 
Enthusiasmus  für  die  Vergangenheit  nicht  voraussetzen  kaun, 
^richt  sich  darüber  folgendermaassen  aus: 

„ESs  ist  nicht  möglich, sagt  Richard  Wagner  in  seinem 
grossen  Werke  über  das  musikalische  Drama,  „es  ist  nicht' 
möglich  über  tmsere  Kunst  emstlich  naehsudenken,  ohne 
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ihre  ralidariscfae  Beziehung^  mit  der  Kviut  der  Griechen  m. 
entdecken.  Die  heutige  Kunst  bildet  in  Wahrheit  nur  ein 
Glied  in  der  Kette  der  ästhetifichen  Entwickelun^  des  ge- 

sanitnten  Europas,  die  ihren  Ausgangspunkt  bei  deu  Hel- 
Inicii  liat.'" 

« 

BodiMikcn  wir  wolil,  dass  in  keiuer  Pt'iiodc  d<M-  »'ur  »|)  n-clien 
Geschichte  sich  die  abeiidländisehe  Musik  den  Einwirkungen  der 
antiken  Welt  hat  entzielien  können.  In  allen  fri*<>^on  Krisen, 
welche  im  Laufe  der  Jahrhunderte  die  Gestalt  der  Kunst  geneuert 
haben,  hat  der  Geist  des  classischen  Alterthuroes  seine  ProductionS' 
kraft  fühlbar  gemacht.  Seit  dem  siebensehnten  Jahrhunderte  be- 
standen alle  Berolntionen  innerhalb  des  musikaUschen  Dramas 
darin,  dass  man  sich  dem  Ideale  der  antiken  Trag(kUe  ansunihem 
suchte.  In  diesem  Sinne  sind  Pen,  Gluck ^  Wagner  Schüler  der 
Griechen.  Will  nicht  Wagner,  der  kühnste  Neuerer  unserer  Zeit, 
gleicli  Aesdiylus  und  Sophokles  die  Doppelperson  des  dranmtischen 
Dichter-Coniponiston  in  sich  vereinen? 

So  weisen  historische  und  ästhetische  Bezüge  auf  das  Stu- 
dium des  Alterthumes  zurück. 

In  der  That  dürfte  es  vielleicht  fär  die  Menschheit  und 
Kunst  besser  sein  in  diese  Jugendperiode  zurückzukehren,  wo 
der  Künstler,  unbekannt  mit  der  Vergangenheit,  unbesorgt  um 
die  Zukunft,  blos  auf  die  Gegenwart  angewiesen,  in  sich  selbst 
und  in  den  Ideen  seiner  Zeitgenossen  das  atisschliessUche  Princip 
seiner  Sehdpftmgen  ftnde. 

Wer  wild  uns  aber  diesen  Frühling  snrückgeben?  Kann  sich 
etwa  die  Kunst  inmitten  einer  nach  Wissen  strebenden  Welt 
ijsolircii  und  künstlich  für  sich  allein  eine  entschwundene  Periode 
der  Geschichte  verlängern?  Kann  sie  sieli  nus  der  jrejrenwiirtij^i^en 
Oe*?ellRchaft  nus<?eheiden  und  drückt  sie  nicht  trotz,  alledeui  das 
unruhige  Streben  und  den  vielseitigen  Drang  nach  Wissen  aus? 
Und  überdies,  ist  es  wohl  erwiesen,  dass  die  künstlerische  Schaffens' 
kraft  sich  iiothwmdtgerweise  durch  die  Berührung  mit  den  histo- 
rischen Studien  entnerven  und  entkrftften  muss?  Bietet  uns  nicht 
dss  Italien  der  Benaissance  das  grossartige  Schauspiel  einer  Gene- 
ration, welche  mit  der  genauesten  und  langwierigsten  Wissenschaft- 
liehen  Forschung  zugleich  die  glAnsendsten  Kunstschöpfungen  auf- 
snweisen  hatte? 
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AoBfiedlem  wäre  es  unverständig,  die  Schicksale  einer  Kunst 
vorhersehen  su  wollen,  welche  sich  alle»  Analogien  entsieht 
Während  die  Architektur,  die  Haierei,  die  Sculptur  seit  Beginn 
des  Christenthumes  den  ganzen  Kreislauf  ihrer  Umbildungen  durch- 
schritten haben,  steht  für  die  Musik  die  Reflexionsperiode  kaum 
in  ihrem  Anfange. 

Das  vorsätzliche  Verkennen  der  antiken  Kunst  dürfte  leicht 
dazu  führen,  gegen  die  ^fusik  übcihaupt  ein  böses  Vonirtlieil  zu 
hegen  und  einen  Argwoim  gegen  den  blt  iht  iulcn  ästlietisclu  ii 
Werth  der  gesammten  Musik  aviszusjjrecluMi.  "Wfun  die  Coinjio- 
sitionen  des  alten  Olympus,  welche  man  Jahrhunderte  hindurch 
für  göttliche  Schöpfungen  erklärte,  in  Wahrheit  nichts  Anderes 
als  Bizarrerien  wären,  wie  es  die  Gegner  der  antiken  Musik> 
Studien  verachtungsvoll  behaupten,  mit  welchem  Rechte  dürfte 
man  dann  an  die  Ewigkeit  der  BaebVhen,  Bänderschen,  Beet- 
hoven*8chen  Schöpfungen  glauben?  Diese  Meisterwerke,  denen 
unsere  Zeit  so  erhebende  Genüsse  verdankt,  werden  etwa  auch 
sie  ffir  nachfolgende  Generationen  su  Räthseln  werden?  Wftre 
dies  der  Fall,  dann  würde  die  Mu.sik  nichts  als  ein  phantastisches 
Spielen  mit  Tönen  sv'm,  oliin-  t  in>t(  '«i  Ziel,  ohne  Wurzel  in  der 
Vergangi'ülicit,  mit  der  Vnrau-sicht  in  s  T^eere  zu  versc-hwinden, 
kaum  Werth  unter  die  Künste  gezählt  zu  werden.  dlücklicher- 
weise  ist  dem  nicht  so:  Vernunft  und  Erfahrung  belehrt  uns, 
dass  die  Zeit,  die  unerbittliche  Zerstörerin  der  künstlerischen 
Formen  und  Vorgänge,  nicht  die  Macht  hat,  den  göttlichen  Funken 
auszulöschen,  welcher  jede  Schöpfung  des  Grenius  begeistigt,  die 
einfachste  wie  die  complicirteste. 

Hüten  wir  uns,  über  die  antike  Kunst  unter  dem  Verwände 
leichthin  abzusprechen,  dass  dort  die  Harmonie  eine  sehr  unter* 
geordnete  Rolle  spiele.  Ja,  die  einzigen  Musikdenkmäler  der 
alten  Welt,  welclic  d'w  .lahrhimdirtc  überdauert  haben,  gehören 
der  monoplionen  Melodie  an.  Ich  habe  jtersöulich  die  feste  Ueber- 
zeug^ii^--,  dass  die  Werke  unserer  grossen  Tonmeister  dem  Wechsel 
der  Zeiten  widerstehen  müssen.  Aber  die  Probe  soll  erst  noch 
gemacht  werden!  Die  wunderbar  schönen  Schöpfungen  Palestrina's, 
des  letzten  und  berühmtesten  Vertreters  der  contrapunktischen 
Musikepoche,  ^•xistircn  nur  für  die  Gebildeten,  während  die  be^ 
scheidenen  Melodien  des  Ambrosius  noch  täglich  zu  unserm 
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Gottesdienste  ( rkliugeu  und  für  Taiisende  vou  Christen  die  einzige 
Kunstnahrung  bilden. 

Ich  sagte  oben:  mein  Buch  sei  von  einem  Musiker  für 
Musiker  geechrieben.  An  diesem  Qesichtspunkte  habe  ich  während, 
meiner  ganzen  Arbeit  festgehalten.  leh  glaubte  niemals  in  den 
Ton  der  Polemik  verfallen  au  dürfen.  Dasselbe  würde  das  Ver- 
stindniss  dner  schon  an  sich  nicht  leichten  Theorie  noch  schwerer 
gemacht  haben.  Bei  solchen  Fragen,  die  noch  nicht  entschieden 
sind,  halte  ich  die  Antworten  zurück.  Meine  eignen  Hypothesen 
—  und  wir»  wärtMi  hei  einem  solchen  Gegenstande  Hypothesen 
zu  vermeiden?  —  tuliio  ich  aLs  Hypotlu',«en  vor. 

Fast  auf  jeder  Seite  des  Buches  nenne  ich  den  Namen  West- 
phal.  Hiemach  mag  der  Leser  ermessen,  welche  Dienste  dieser 
sowohl  als  Philologe  wie  als  Musikforscher  hervorragende  Gelehrte 
der  Wissenschalt,  mit  der  wir  zu  thun  haben,  geleistet  hat.** 


II«  WestpbalV  spltere  Arbeiten  Uber  die  Knslk  der  Medien. 

Während  Gevaert  diese  Worte  niederschrieb  (Brüssel,  1.  Fe- 
bruar IST")),  lebte  Rudolf  Westphal  al»  Philologe  in  Moskau  und 
vollendete  dort  die  Allgemeine  Theorie  der  musikaliselien  Kliyth- 
mik  seit  J.  S.  Bach  auf  Grund  der  antiken  und  unter  Bezug- 
nahme auf  ihren  historischen  Anschluss  an  die  mittelalterliche. 
Mit  besonderer  Berücksichtigung  von  Bach's  Fugen  und  Beethoven'» 
Sonaten  von  Rudolf  Westphal,.  £hrendoctor  der  griecliischen  Sprache 
und  Literatur  an  der  Universität  Moskau.  Leipsig,  Breitkopf  & 
Härtel,  1880."  Der  Becensent  des  Buches  in  FritxscVs  Musika- 
lischem Wochenblatte  (25.  Aug.  1881)  sagt: 

„Je  seltener  man  in  der  musikalischen  Tagesliteratur  Werken 
begegnet,  die,  mit  egoismusloser  Hingebung  geschrieben,  von  vorn- 
herein durch  Neuheit  des  Inlialts,  durch  gewissenhafte,  streng  wissen- 
schaftliche Behaiidluiig,  nanientlieh  aber  durch  praktische  Trag- 
weite in  die  Augen  lallen,  um  ao  ertVeuliclier  ist  die  Aufgabe, 
ein  derartiges  Werk  einzuführen.  Durch  solche  Eigenschaften 
aber  zeichnet  sich  das  vorliegende  Buch  des  Herrn  Kudolf  West- 
phal in  ungewöhnlicher  Weise  aus; 
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Dem  Namen  des  Verfassers  bt^pc^net  man  hier  nicht  zum 
ersten  Male  aiit'  iuuMkUteraristlK'in  (robicte.  Von  Haus  aus  Philo- 
log»%  liabt'u  ilni  bcsoudt're  Neiguugt.'ii  t'rüJi/.citig  vrirtulas^t,  seine 
Aufiiu'rksanikcit  und  st-ine  Studien  vorzu^J^^^^•(»is('  auf"  solche  Spe- 
cialitälen  der  altclassisehen  Literatur  zu  richten,  die,  wie  Metrik 
und  Rhythmik  der  Griechen,  zur  MusikwiMensehAft  in  naher  Bo- 
nehung^  stehen.  So  war  er  schon  bei  der  von  August  Rossbach 
1854  heraii9g6gebenen  „Griechischen  Rhythmik**  hetheiligt,  der 
er  später  einen  hesondem  „Anhang*'  folgen  lieaa.  Im  Jahre  1865 
erschien  sein  „System  der  antiken  Rhythmik**,  1872  endlieh  Ter- 
dffentlichte  er  „Die  Elemrate  des  musikalischen  Rhythmus'*,  ein 
Buch,  das  er  seihst  einen  noch  unvollkommenen  Yonroeh  ge- 
nannt hat. 

Inzwischen  siedelte  Herr  Wt'stjilial  nach  Kussland  über,  wo 
er  durch  ISngrere  Jahre  an  der  UniversitätsabthtMluiig"  des  Kai-M 
liehen  Lyceunis  in  Moskau  als  Docent  für  philologische  Fächer 
thAtig  war;  in  Folge  davon  ward  er  den  heimathlicheu  Kreiseii 
in  solchem  Maasse  entfremdet,  dass  ein  neuerdings  erschienenes 
musikwissenschaftliches  Werk  ihn  ab  „verschollen*'  heaeichnen 
konnte. 

Er  hatte  aher  das  vorgesteckte  Ziel  keineswegs  aus  den 
Augen  verloren,  vielmehr  das  mussereiehe  Dasein,  das  ihm  die 
Moskauer  Stellung  gewährte,  dazu  henutat,  die  Arheit,  die  er  als 
die  Hanptau%ahe  seines  Lehens  betrachtete,  in  der  jetst  vor- 
liegenden Weise  abzuschliessen.  Und  so  erinnert  er  nun  zu  guter 
Stunde  an  seine  Gegenwart,  indem  er  wiederum,  und  diesmal  mit 
einer  Scboptiiutr  vor  die  Oeffentlichkoif  tritt,  die  ;iU  i  (  Ifr  Frucht 
langjalaigeu  iStrebens  uud  unverdrossener  Mühen  gelten  darl,  mit 
einem  Werke,  in  dem  man  billigerweise  einen  der  wichtigsten 
neueren  Beiträge  zur  Musikwissenschaft  anerkennen  muss,  daa 
genägeiide  Lebenskraft  besitzen  durfte,  um  den  Namen  seines  Ver- 
fassers in  dauernder  Weise  mit  der  Fachliteratur  zu  verknv^fiBB« 
Der  Grundgedanke  des  Westphal'schen  Buches  ist  fblgendert 
Die  musikalische  Composition  gliedert  sich,  unabhängig  voa 
der  sog.  Takteintheilung,  nach  Gesetzen  (Khytlimik),  welche  mit 
denen  der  poetischen  Gliederung  (Metrik)  identisch  sind.  Diese 
Gesetze  aber  —  und  das  ergiebt  sich  thatsachlieh  aus  der  Be- 
trachtung der  Werke  der  Meister  —  sind  keine  anderen  als  die- 
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jenigen,  welche  der  griechische  Philosopii  Aristoxenus  vor  nahezu 
2200  Jftbren  in  seiner  Schrift  über  den  Bbythmns  entwickelt  bat. 


Nur  unzulänglich  kann  meine  Analyse  des  Büches  sein.  Aber 
sie  genügt,  um  den  Iieser  von  dem  augenfiüligen  Gegensatz  der 
ebenso  einfachen  ab  streng  logischen  Aristoxenisch-Westphal^schen 
Bestimmungen  zu  den  rhythmischen  Lehren  der  bisherigen  Musik- 

theorie  zu  übentengen  und  um  ihn  begierig  zu  machen,  die  er- 
sühöpi'tude  imd  lebendige  Darstellung  dieser  Dinge  aus  dem  Buche 
selbst  kennen  zu  lernen. 

Niclit  selten  ist  es  schwer  f^ewcsen,  auf  das  BcsprecluMi  ^'•e- 
wisser  Einzelheiten  zu  verzichten,  au  denen  gerade  die  praktischo 
Tragweite  der  Westpharschen  Erörterungen,  liMufig"  in  unerwarteter 
Weise  tu  Tage  tritt.    Dahin  gehören  z.  B.  die  Ausfüliningen 
über  das  von  dem  Verfasser  sogenannte  kolotomiscfae  Taktiren, 
über  den  Gebrauch  der  verschiedenen  Rhythmopoiien  bei  den 
classischen  Heistern,  über  die  Scala  der  möglichen  und  praktisch 
verwendbaren  Glieder,  je  nach  verschiedenen. Taktarten,  nament- 
lich aber  auch  die  cur  Lehre  vom  Auftakt  gegebenen  Gliederungen 
Beethoven *8cher  SonatensAtze  (S.  117  ff.),  die  Ausführungen  über 
die   musikalische  Wirkung   des  Auftaktes  (S.    131),    über  den 
etlusciun  Unterschied   der  Olsuren   (S.  148 — 169),   endlich  die 
zur  Lehre  von  der  Im  ([tniiiui;^  d«'s  Taktstrichs  und  zu  drr  vom 
sog.  Vorton  im  Nachwort  (Ö.  LIX  tlV)  mitgetheilten  Bemerkung^u 
und  Notenbeis{)iele.    Allein  diese  Gegenstände  bedürfen  der  Auh- 
iiUirlichkcir .  in  der  sie  von  dem  Verfasser  vorgetragen  werden, 
wo  nicht  überhaupt  verstftndlich,  so  doch  sicher,  um  überseugend 
Sit  wirken;  statt  des  beabsiohtigten^  Zweckes:  durch  sie  für  die 
Thesen  des  Verfassers  su  wirken,  könnte  daher  leicht  der  ent^ 
gegengesettte  eireieht  werden,  wenn  sie  aus  ihrem  natürlichen 
Zusammenhange  herausgenommen  und  der  ihnen  su  Theil  ge- 
wordenen ausgiebigen  Begründung  entkleidet  werden  sollten  

Was  uuti  die  Tragweite  der  „allgemeinen  Theorie  d»'r  Rhyth- 
mik •  betrifft,  so  jlussert  sich  der  Verfasser  silbbi  über  dieselbe 
in  der  beseheidensteu,  man  muss  hinzufügen,  in  viel  su  be- 
scheidener Weise: 

„Gleich  den  dieser  ganzen  Arbeit  su  Grunde  gelegten  rhyth- 
raisohen  Elementen  des  Aristoxenus,"  —   sagt  er  (Nachwort, 
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S.  XXXV)  —  ,.wt»lclie  durchaus  nicht  darauf  au>g*  lien.  zu  lehren, 
wie  der  Componiat  rhythmisiren  soll,  sielit  auch  sie  ^des  Veriassers 
Theorie)  zunächst  von  allen  praktischen  Zwecken  ab,  verfolgt 
sie  in  erster  Linie  ein  rein  ^visseIlSchaftliches  Kunstinteresse.  Auch 
wean  sie  dem  Musiker  imd  Virtuosen  durchaus  keinen  praktischen 
Dienst  leistete,  auch  wenn  der  Vortragende  nicht  im  Geringsten 
durch  die  Rhythmik  zu  einer  Modification  seiner  Vortragsweise 
yeranlasst  wftrde,  könnte  es  ihm  immer  nicht  erlassen  hieben, 
.  eine  genaue  theoretische  Einsicht  in  die  rhythmische  Constmction 
des  von  ihm  vorzutragenden  Musikstückes  sich  zu  verschaflfen. " 
In  ähnlichem  Sinne  heisst       im  Vorwort  (S.  XXIX): 

„Es  ist  die  HanptnuljLrabe  dieses  Buches,  in  dem  Muf«ikei  von 
Fach  das  Bewu-sstsein  der  rhythmischen  Gliedmin^  nach  Kola, 
Perioden  und  Systemen,  und  dass  ehen  hierin  der  gesaramte 
Rhythmus  bestehe,  zu  erwecken  und  lebendig  zu  machen  und  ihm 
zu  zeigen,  wie  er  diese  Gliederung  zum  Ausdruck  bringe.'' 

Damach  scheint  Herr  Westphal  zunächst  nur  an  die  Be* 
deutung  seines  Buches  für  den  darstellenden  Künstler,  för  den 
Vortrag  gedacht  zu  haben,  und  diese  Vermuthung  findet  übrigens 
auch  darin  ihre  Bestätigung,  dass  der  Verfasser  auch  im  Laufe 
des  Werkes  selbst  immer  vorwiegend  auf  Jene  Bezug  nimmt.  Es 
springt  aber  iu  die  Augen,  dass  er  dabt'i  eine  Hauptsache  über- 
sieht, und  das  ist  der  Einfluss,  den  seine  Theorie  der  K1i\rhintk 
auf  die  musikalische  Formlehre  und  auf  deren  methodische 
Kutwickelung  auszuüben  nicht  verfehlen  kann. 

Zum  ersten  Male  in  neuerer  Zeit  wird  hier  eine  Theorie  des 
musikalischen  Rhythmus  dargeboten,  die,  man  muss  immer  wieder 
auf  diesen  Kernpunkt  der  Sache  hinweisen,  mit  denjenigen  E9e- 
menten  operirt,  die  thatsäehlich  dem  organischen  Bau  des 
musikalischen  Satzes  zu  Grunde  liegen.  Nicht  mit  imaginären, 
zu  methodischen  Zwecken  willkürlich  und  häufig  im  Widerspruche 
mit  der  Wirklichkeit  abgeleiteten  Factoren.  Eß  ist  nicht  recht 
einzusehen,  wie  sich  die  Compositionslehre  dem  ge<^eaüber  davon 
sollte  dispousiren  können,  solche  dem  Wesen  der  Sache  ent- 
sprechende Notionen  den  scliwankeudeu  Begriffen,  mit  denen  sie 
bislang  operirt  liat.  zu  substituireti.  Mau  braucht  dabei  beispiels- 
weise nur  au  die  Lobe'sche  Fonnlehre  mit  ihren  Aufgaben  der 
„Erfindung''  von  sog.  „zwei  Takten'*,  „vier  Takten",  „acht- 
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und  melirtaktigen  Perioden"  iL  a.  w.  zu  erinnern;  die  dem  eigent« 
lieben  Inhalte  dieser  Elemente,  sowolil  aus  deren  Umfang,  als 
auch  die  remfinftige  Zergliederung  des  in  ihnen  enthaltenen  me- 
lodischen Materials  betrifft,  in  keiner  Weise  Keclmung  trägt:  man 
braucht  blos  an  die  in  demselben  I^hrbuchc  und  in  so  vii  len 
andorfn  übliche  Vm\  i ml  üio-  dos  Be^Tiffs  ..Motiv"  7.n  denken, 
denn  auch  diesem  M'ird  .man,  nach  den  Westphal'schen  Ausfüh- 
rungen, einen  wirklichen  methodisclieti  oder  selbst,  ganz  nllgt^nein 
genonmien,  analytischen  Werth  wohl  nur  noch  unter  der  Voraus^ 
setsung  rhythmischer  Nebenbestimmungen  snigestehen  können  und 
wollen.  [Zweifellos  wurde  die  musikalische  Formlehre  durch  Be- 
gründung auf  das  rhythmisch« melodische  „Glied"  (und  dessen 
TJnterbestandtheile),  statt  auf  den  Takt  und  das  Hotiv,  eine  Be- 
stimmtheit gewinnen,  die  sie  bisher  noch  yielfach  vermissen  Hess.] 

Es  ist  überhaupt  einleuchtend,  wie  lehrreich  eine  genauere 
Prüfung  der  von  der  mu.sikalisehen  Foriiilehre  M'it  lu  ic  lia  bis  auf 
Marx  und  Neuere  aufgestellten  (Inmdsjltze,  mit  Kuck.sitiit  auf  die 
Aristoxenisch-Westpliar.sche  Theorie  austallen  würde,  und  man 
darf  vennuthen,  dass  die  Uebertragung  hjjeciell  de^  formalen 
Baues  der  M<'istcrwerke  neue  und  unerwartete  Aufschlüsse  üHer 
viele  IHnge  geben  wird,  welche  aufzuklären  der  biHherigcn  Methode 
nicht  oder  nur  ungenügend  gelingen  konnte.  [So  würde  sich 
u.  A.  vielleicht  —  um  einen  von  If.  Hauptmann  eingeführten 
Ausdruck  nachsubilden  —  eine  „harmonische"  Rhythmik  ent- 
wickeln lassen,  in  ähnlichem  Sinne  etwa,  wie  das  von  A.  B.  Marx, 
hier  allerdings  lediglich  in  Anlehnung  an  das  Rhetorische,  bereits 
für  dab  Kecitativ  versucht  worden  ist.] 

Der  Leser  des  Buches  wird  übriircns  sehr  bald  die  Edahrung 
machen,  dass  kritische  Zweifel  den  West jdial  sehen  Lehrsätzen 
gegenüber  nur  mit  grosser  Vorsicht  scuzulassi  n  sind.  Manchen 
Dingen,  die  beim  ersten  Anblick  so  überraschend  und  sonderbar 
erscheinen,  dass  man  glauben  möchte,  sie  ohne  Weiteres  ver- 
werfen SU  mässen,  ist  hei  näherer  Prüfung  doch  nicht  beizu- 
kommen [vgl.  in  dieser  Hinsicht  u.  A.  die  Lehre  von  dem  ein- 
zigen Nachsatz  der  mehi^gliedrigen  Periode,  sowie  die  von  den 
sog.  proleptischen  und  akatalektischen  Perioden],  denn  es  ist 
nicht  die  Art  des  Verfassers,  Behauptungen  leichthin  und  in 
hypothetischer  Manier  aufzustellen;  was  er  lehrt,  das  beg^ndet 
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er  8orgf)lltig,  ja  mit  einer  fast  peinlichen  Gewissenhaftigkeit,  und 
stöbst  man  doch  einmal  auf  Sätze,  deren  Entwlikelung  smnftchst 
noeh  Zweifel  bestehen  lltost,  80  findet  nch  beim  Weiterlesen,  das» 
der  Verfasser  das  etwa  schuldig  Gebliebene  fiber  kun  oder  lang- 
nachtragt.    Volle  AusfOhrung  des  Details  ist  aber  hinsichtlich 
gewisser  Einzelnheiten  von  diesem  ersten  Theile  des  Werkes  noch 
gar  nicht  sn  verlangen,  und  es  ist  nur  billig',  das  Urtheil  über 
solche  bis  zum  Ersclieinen  des  in  Aussicht    -j^i  bellten  zweiten, 
speciellen  Thciles   zurückzuhalten.     Ucbnclics   haben  derartige- 
Nebensat  luMi  vorläuttg  nur  eine  untergeordnete  Bedeutung.  Das, 
worauf  es  zunächst  ankommt,   ist,   dass  die  allgemeinen  Grund- 
satze des  Werkes  sobald  als  möglich  in  weitere  Kreise  dringen, 
dort  bekannt  und  gewürdigt  werden,  und  da  lässt  sich  dem  Leser 
nicht  dringend  genug  empfehlen,  Über  dasjenige,  was  ihm  in  dem 
Buche  hinsichtlich  der  Form  und  der  Ausführung  individuell  etwa. 
weniger  behagen  mag,  im  Interesse  der  Sache  hinwegsusehen, 
um  sich  mit  dem  Kern  desselben  vertraut  au  machen.  [Dabei 
ist  auch  speciell  au  berücksichtigen,  was  der  Verfasser  im.  Vor* 
wort  (S.  XXX)  bemerkt:  „Wenn  das  vorliegcuide  Buch  auch 
hauptsächlich  im  musikalischen  Interesse  geschrieben  ist,  so  wird 
es  leicht  begreiflich  sein,   dass  ich  manches  Ergebniss  meiner 
Studu'U,   welches   von  rcincjn    )»liilologischen  Interesse  ist,  nicht 
unterdrücken  mochte.     Dahin  gehört,   was  über  die  secundären 
ßhythmeugeschlechter  der  Alten,  den  Logos  epitritos  und  tri})lasios, 
über  die  von  G.  Hermann  sogen.  Basis  mul  über  die  irrationalen 
Takte  des  Aristoxenus  gesagt  ist."]    Mit  einiger  Mühe  mag  das 
Studium  der  Westphal'schen  Rhythmik  verknüpft  sein,  bei  welchem 
gehaltvollen  Werke  wäre  das  nicht  der  Fall?   Wer  diese  Mühe 
nicht  scheut,  wird  sie  aber  gewiss  reichlich  belohnt  finden.  Nie* 
mand,  kein  praktischer  Musiker,  dem  es  um  volle  BSnsicht  in 
die  Grundverhältnkse  der  Kunst  m  thrni  ist,  wird  umhin  können, 
von  den  Aristoxenisch-Westpharschen  Elementen  mindestens  Kennt- 
niss  zu  nehmen;  denn  dieselben  sind    gleich    wichtig   für  den 
schaffenden,  wie  für  den  darstt'lli  nden  Künstler,  insbesondere  aber 
für  Joden,  d«'r  mit  di'in  Lehrfachc  zu  thun  liat  oder  der  alfi  Diri- 
gent, als  Leiter  von  Chorvereinen  etc.  darauf  hingewiesen  ist, 
nichts  zu  ignoriren,  was  geeignet  ist,  den  Einblick  in  die  Be- 
dingungen des  Vortrages  zu  schärfen  und  dadurch  die  GMidlich- 
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keit  und  SelbBtändig^keit  des  eignen  Urtheils  zu  eteigern.  Und 
dabei  besorge  nur  Niemand  —  ein  recht  gewöhnliches  Yorturtheil 

in  solchen  Ding-eii!  —  dass  hier  nach  irgend  einer  Richtung  hin 
ein  Tfnoiismuij  ausgeübt  werden  sollte.  Der  Verfasser  liat  es 
in  kciiu  r  Weise  darauf  abgesehen,  bewährte  alte  AiiseliHUungen 
durch  neu«'  /n  vordrangen,  als  radiraler  Hefornier  zu  erscheinen, 
die  Berechtigung  individueller  Auffassung  zu  beschrilukcn ,  es 
„besser  wissen"  zu  wollen,  als  Dieser  oder  Jener^  Nichts 
▼on  dem: 

„Es  ist  keineswegs  meine  Ansicht"  —  sagt  er  (Nachwort 
S.  ZXXVI)  —  „und  anch  nicht  mein  Wnnsch,  dass  ich  mit  den 
aus  der  Theorie  des  Rhythmus  folgenden  praktischen  Forderungen 
über  den  musikalischen  Ausdruck  etwas  Neues  sage.  Es  gehörte 
sich  aber,  dass  Den^'enigen,  welcher  mit  diesen  praktischen  For* 
derungen  längst  bekannt  ist,  und  welcher  sich  die  betreffenden 
Gesetze  des  Vortrages  tbatHÄcblicli  längst  zu  eigen  gemacht  hat, 
der  ZusanniienlianG'  die>er  Vortragsg-esetze  mit  dem  Wesen  des 
Rhythmus  klar  gcniaclit  werde,  damit  er  sich  der  Gründe,  wes- 
halb er  so  oder  so,  mit  diesem  oder  jenem  Ausdruck  zu  spielen 
hat,  bewusst  werde." 

Man  kann  nicht  besser  scUiessen,  als  indem  man  mit  dem 
Verfasser  hhizufugt: 

„Das  wird  jedem  denkenden  Musiker  unerlftsslich  sein." 

Neben  seiner  Theorie  des  Rhythmus  seit  Bach  arbeitete 
Westphal  in  Moskau  zugleich  an  einer  schon  lange  geplanten  > 
G^mmtausgabe  des  Aristoxenus.  Dieses  Werk  ,,Aristoxenu8 
von  Tarent  Melik  uud  Rhythmik  des  classischen  Hellenenthums** 
erschien  1883  in  Leipzig  bei  Ambr.  Abel.  Es  wird  dem  T.oHor 
der  Musikjresrbichte  nicht  ohne  Interesse  f^ein,  weim  ich  dem- 
selben den  Anfang  des  zu  diesem  Werke  geschriebeneu  Vor- 
wortes mittheile. 

,,Dreigsig  Jahre  lang  (nach  Herodot's  Keclniung  fast  ein 
Henschenalter)  bin  ich  dem  Aristoxenus  kaum  auf  Wochen  untreu 
geworden.  Meine  schönsten  Stunden  habe  ich  im  Verkehre  mit  ihm 
verlebt.  Liess  ich  mich  inzwischen  auch  zu  Catulllschen  nugae 
und  gar  grammatisdien  inneptiae  fortreissen,  so  habe  ich  meinen 
Versuch  der  Untreue  als  Heautontimorumenos  ein  Decenniuro 
lang  durch  freiwilliges  Exil,   durch  Selbstverbannung  von  dem 
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liebsten  w«s  man  hat,  dem  HeimatUaiide,  gebüsst  Doefa  der 
ferne  OBten  nahm  mich  gastlich  anf ,  vid  freundlicher  als  ich  es 
verdiente:  er  gab  mir  erwünschte  Gelegenheit,  den  Aristozeniis> 
Studien  eine  möglichst  weite  Ausdehnung  sn  gehen,  die  mir  unter 

den  Sorgen  dah«im  Terragt  war.  Es  war  mir  dort  rerstattet,  den 
Rhythnuis  Bach  s  und  unserer  übrigen  grossen  Moister  «  ingrliend 
ZVL  Studiren,  und  an  ilnn  die  nöthige  Parallele  für  d'w  rhythuiibchc 
Doctrin  des  Aristoxenui»  zu  gewinnen.  Es  ist  mir  jetzt,  als  ob 
mir  Versöhnung  7.\i  Theil  geworden:  als  ob  wenigstens  die 
Manen  des  alten  Tarentinens  nicht  mehr  zürnten:  als  oh  sie,  die 
wie  früher  die  seines  Landsmanns  Archytas  lange  auf  £rdeu  keine 
Buhe  ünden  konnten,  zum  endliehen  Frieden  gelangt  seien.  Dean 
fem  im  Auslände  Hessen  sie  mich  nicht  blos  das  in  vollem  ICaasse 
finden,  was  ich  früher  bei  Artstoxenus  yeigebens  suchte,  sondern 
als  überreichen  Lohn  für  meine  Treue  noch  etwas  Anderes,  was 
weder  ich  noch  irgend  ein  Anderer  bei  ihm  erwartet  hätte.  Was 
mich  vor  droissig-  Jahren  zu  ihm  hintrieb,  war  das  Prognostiken, 
weltlies  der  tli vmatoriscbe  Geist  dos  grosst-n  Meisters  G.  Hermann 
der  Philologie  von  der  Wiederlunsrcllnnu"  d<'s  Arisr(ixemis  :r<'st«'llt 
hatte.  ,.Si  ea  qu.ie  Aristoxenus  ]»eritissimus  simul  et  diligen- 
tissimus  scriptor  litteris  mandaverat  alicubi  reperirentur,  non  est 
dubium  lucem  universne  rntinni  ]ioescos  accensum  iri  clarissimam/' 
Zu  meiner  grossen  Ueberraschung  fand  ich  bei  Aristoxenus  nodi 
ein  Anderes,  was  weit  über'  die  Grenaen  jenes  Prognostiken 
hinausgeht,  wovon  auch  Boeckh  und  alle  wir  spAter  Lebenden 
noch  nicht  das  Mindeste  ahnten.  Denn  nicht  blos  die  rhythmischen 
Formen  der  alten  griechischen  Künstler,  Pindar's  und  der  Drama- 
tiker, werden,  wie  ich  fem  von  Deutschland  erkannte,  zu  einer 
uner\s'arteten  Klarheit  durch  Aristoxenus  erschlossen,  mit  dem 
die  Bericlite  Hephaestions  und  der  alten  Metriker  nun  nicht  mehr 
in  Discrepanz  stehen,  sondern  auch  der  Rhythmus  der  musischen 
Kunst  christlich  -  moderner  Welt  wird  durch  AHstoxenus  zum 
klaren  Be^-usstsein  gebracht.  Vor  allem  und  suerst  des  gewal* 
tigen  Bach,  welcher  das  Aljiha  und  Omega  der  musischen  Kunst, 
auch  in  der  Kbytlimik,  ist  und  sein  wird.  Ja,  Einer  ist  der 
BhythmuB  der  alten  und  der  modernen  Meister!  Er  ist  eine  der 
immanenten  Ideen  der  Kunst  für  alle  Völker  und  alle  Zeiten. 
Bach,  dem  gottgeliebten,  war  mit  der  Kunst  des  Melos  mgleich 
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auch  die  des  IxliyiikuiUis  als  freundliches  Wiegengeschenk  durch 
die  ^IiLHCii  dargebracht.  Doch  nur  vnjn  IVfelns  erhielt  er  ein 
klares  Hewiisstsein;  der  rhythmischen  (T«"set>ie,  so  streng  er  sie 
iiiätinctiv  auch  einhielt,  ist  er  sich  schwerlich  bewusst  geworden. 
Auch  von  ihm  wird  gfelten,  wa«  der  berülimte  Neider  des  Leip- 
sigfer  Thomas-Cantorgy  der  Hamburger  ]iIatthe»on  in  seinem  „voll- 
kcnuneiieii  Gapellmeister**  von  den  Mnsikem  der  damaligen  Zeit 

      « 

sagt:  „Die  Kraft  des  Rhythmi  ist  in  der  melodischen  Setsknnst 
ungemein  gross  nnd  verdient  allerdings  einer  besseren  Unter- 
smehnng,  als  sie  bisher  gewürdigt  worden.  Die  Componisten 
haben  in  diesem  Btüeke  sowohl  als  in  vielen  anderen  nicht  weniger 

wichtigen  Dingen  der  melodischen  Wissenschaft  mit  ilirrr  ganzen 
Uebung  noch  uiehts  mein-  erhalten  «Ih  einen  verwirrten  oder 
imdentlu  lien  Begrifi",  seientiam  eontusani ,  keine  Kimstfonn,  und 
sowie  der  Pöbel  retborL»cbe  Kedeusarten  braucht  ohue  sie  alt» 
solche  zu  kennen.'* 

Bei  Hacb's  Nachfolgern  war  der  edle  Götterfunken  des  lihyth- 
mns,  wenn  aneb  weniger  reich  sich  entfaltend,  doch  im  Ganzen 
ebenso  mächtig  wie  bei  Bach:  bei  Mozart,  Beethoven  und  allen 
den  sp&teren  bis  anf  den  heutigen  Tag.  Aber  auch  bei  ihnen 
nnbewusst.  Und  bei  allen  Musiktheoretikom  und  Dirigenten  ist 
es  heute  noch  genau  ebenso,  wie  es  der  Verfasser  des  voll- 
kommenen  Capellmeisters  von  d(*nen  seiner  Zeit  sagt. 

Die  Hand  auf  s  H»'r/,  ilir  grossen  und  ihr  kleinen  Componisten, 
ihr  Dichter  mit  eingeschlossen,  wi>st  ihr,  dass  eure  Muse,  einer- 
lei ob  bei  homophon<'r.  oh  hei  polyphoner  Musik,  euch  in  kemeu 
anderen  Kola  conipr>niren  und  dichten  lässt,  als  genau  in  jenen, 
welche  vor  mehr  als  2000  Jahren  der  treffliche  Tarentiner  auf  Grund 
der  musischen  Kunstwerke  des  classi^chen  Uellenenthums  und 
deren  Ausfahrung  veraeiehnet  hat?  Wisst  ihr,  dass  ihr  auch 
eure  Perioden  und  Strophen  nicht:  anders  als  die  Griechen  au 
bilden  vermögt?  Dass  auch  die  Yersfässe,  in  denen  sich  eure 
Yocal-  und  Instrumentalmusik  bew<>gt,  dem  immanenten  Geiste 
der  Kun»t  gemäss  keine  anderen  sind  und  sein  können,  als  die  in 
der  nmsischen  Kunst  der  alten  Hellenen,  der  dreiseitige,  vierzeitige, 
sechszeitige  VersfussV  Und  da.sis  auch  eure  Kolu  nach  derselhen 
Nothwendigkeit  stets  ehi  Multiplum  dieser  Zahlen  sind.  \ ollsrandig 
oder  katalektisch?    Kennt  ihr  Theoretiker  die^c  aritlnnctischeu 
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CkiliemimMe,  diese  Zablenmysterien  des  Rhythmus,  die,  um  in  pla- 
tonischer Anschauung  zu  reden,  der  Deniiurg  als  Vater  in 
keit  —  und  tiir  die  Kwijrkoit  —  erzeugt,  und  die  das  Ekmagt^ion 
des  Melos  nU  Mutter  i'inptungen  und  geboren  hat?  Es  ist  nicht 
schimpflich,  sicli  der  arithmetischen  Oesetze  des  Rhythmus  nicht 
bewusst  zu  sein,  denu  nur  der  griechiflche  Theoretiker  aus> 
Tarrut  hat  diese  Geheimnisse  erkannt,  und  in  wissenschaftlicher 
Beobachtungsgabe  lur  Sachen  der  Kunst  steht  nun  einmal  das 
dasnsche  Helleueuthum  allen  übrigen  Völkern  der  Cultur  voran. 
Aber  noch  viel  weniger  ist  es  schimpflich  (es  nicht  zu  thnn,  das 
wäre  schimpflich),  diese  klaren  rhythmischen  Sfttze  aus  dem  Buchte 
des  alten  Tarentiners  sich  anzueignen. 

Nicht  hios  theoretisch,  sondern  auch  praktisch  könnten  sie 
fvu  unsere  Musik  von  Bedeutung  werden,  wenn  auch  die  Diri- 
genten und  Virtuosen  sie  sieh  anzueignen  die  Mühe  geben  wollten. 
Wir  vvürdpu  dann  unsere  Mu;?ik  rhythmisch  hören,  was  jetzt 
höchstens  lür  die  Vocalmusik,  für  die  Instrumentalmusik  so  gut 
wie  gar  nicht  der  Fall  ist.  In  der  Vocalmusik  werden  die 
Ausführenden  fortwährend  durch  die  Textesworto  auf  die  Grenzen 
der  Kola  und  .  Perioden  aufmerksam  gemacht  und  können  nicht 
umhin,  diese  Grenzen  zu  Gehör  zu  bringen.  Hier  nimmt  man 
niemals  Ahstoss,  über  die  Taktstriche  hinaus  zu  gehen»  bis  man 
zum  wirklichen  Ende  des  rhythmischen  Abschnittes  kommt,  welches 
fast  niemals  mit  dem  Taktstriche  zusammeniUlt,  der  seinerseits 
seinem  Wesen  nach  nichts  Anderes  als  die  stärksten  Accente 
murkireu  soll: 

£§ine  ]  R6h  bei  T&g  und  |  N&cht- 
B&eche  TÖn  gee&lznen  |  Z&ehren* 
In  I  diesen  h^ilgen  ]  H&ll^n. 

Aber  wie  soll  man  in  der  Instrumentalmusik  die  Grenzen 
der  Kola  und  Perioden  ersehen?  Der  Taktstrich  ist  hier,  gerade 
so  wie  üi  der  Vocalmusik  gebraucht,  fast  niemals  Kolon -Grenze. 
Die  älteren  Gomponisten  merken  niemals  jene  Grenzen  durch 
Legate-Zeichen  an,  und  die  Herausgeber,  auch  Hans  von  Bülow, 
haben  sie  in  vielen  Fallen  falsch  gesetzt.  Man  lernt  sie  blos 
aus  dem  Studium  des  Aristoxenus  mit  Sicherheit  bestimm^i.  ITnd 
so  muss  man  darauf  gefasst  sein,  dass  mau  iu  den  uioisten  Fällen 
nur  das  Melos  des  Gomponisten  zu  hören  bekommt.    Wie  viel 
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inan  so  von  der  l^Tusik  verliert,  welche  Schönheiten  ungehört 
bleiben,  wiussten  die  Alten.  So  sagt  Arifitides  Qnintilianus  (often- 
bar  nach  Aristoxenus,  au8  dem  er,  wenn  nicht  unmittelbar,  doch 
mittelbar  geschöpft):  ,,Den  Khythnuis  nannten  die  Alten  das  nUUm- 
liche,  das  Melos  das  weibliche  Princip  der  Musik.  Das  Melos 
olme  Rhythmus  ist  ohne  Energie  und  Form;  es  verhält  rieh  zuin 
Bhythmus  wie  die  ungeformte  Materie  zum  formenden  Geiste. 
Der  Rhythmus  ist  das  die  Materie  der  Tonalitit  Gestaltende,  er 
bringt  die  Masse  in  geordnete  Bewegung;  er  ist  das  Tliätige  und 
Handelnde  ^r-t  iiüber  dem  zu  behandelnden  Gpp:pnstande  der 
"Töne  und  Accorde  dvs  Milos.'*  Und  an  einer  uiicrn  Stelle: 
,,Ohne  den  Rhythmus  bringen  die  Toiio  1)«m  (i»'r  ^^lattcn  T^nter- 
bchiedslosi^keit  in  nachdrucksloBe  Unkeniitliclikeit  uml  lülircn  die 
Seele  in  die  unbestimmte  Irre.  Dagegen  kommt  durch  dif 
GliederuDg  des  Bhythmus  die  Materie  zu  ihrer  klaren  Geltung,  die 
Seele  zu  geordneter  Bewegung.*' 

Wir  sind  gewöhnt,  von  unserer  Musik,  zumal  der  Instromental- 
musik,  nur  das  Melos  au  hören,  müssen  uns  begnügen,  an  dem 
blossen  Melos  unsem  Kunstgenuss  zu  haben.  Das  ist  immerhin 
auch  schon  ein  Kunstgenuss,  zumal  wenn  der  Musiker  von  Fach 
Gelegenheit  hat,  an  vortrefflicher  thematischer  Arbeit  luid  Stinun- 
füliruiig  seine  besondere  Freude  zu  haben.  Abi-r  dir  UfUeuen 
hatten  sich  mit  dem  Genüsse  an  dem  hloHj^on  Melos,  auch  wenn 
*ie  in  ilirer  harmonischen  Kunst  und  Stiunafiiluung  auf  dcrsclhen 
Höhe  wie  unsere  Musik  gest.inden  hätten,  nicht  beguügt.  Siö 
hätten  das  eine  Freude  an  dem  sinnliclnn  Stoffe  genannt;  sie 
verlangten  ausser  dem  Hiiuilichen  Melos  auch  noch  den  ordnenden 
Geist  des  Rhythmus.  Es  sei  mir  erlaubt,  das  Ideal  eines  rhyth- 
mischen Vortrages  unserer  Musik,  wie  ich  es  mir  auf  Grundlage  der 
Meister  der  antiken  Rhythmopoüe  und  des  Theoretikers  Aristoxenus 
nach  und  nach  herausgebildet  habe,  in  dem  folgenden  kürzKch 
zu  skizziren. 

Die  erste  Bedin^^ung,  ohne  die  alles  Andere  eitel  sein  wird, 
ist  sorgfiiltige  Berücksichtigung  der  Caesnr,  mit  genauer  Er- 
wägung, oh  sie  an  der  hetretlenden  iSttUe  d»'s  Musikstückes 
männlich  oder  weiblich  ist,  denn  je  nach  dichein  Untcrbohiede 
der  Caesuren  ist  die  Wirkung  des  Musikstückes  eine  andere.  Ich 
itabe  dies  in  meiner  Theorie  de»  musikalischen  Rhythmus  seit 
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Bach  melirfacli 'avMiiiander  gesetst.    In  der  VoealmtuilE  lind  die 

Caesureii  durch  den  gewöliiilich  mit  Reim  versehenen  Ausgang- 
des  Verses  angezeigt.  Nur  selten  hat  sie  auch  Binuencaesureu,, 
wie  im  Chorale: 

Ach  wie  fluchtig^,  —  ach  wie  nichtig  i 
sind  defl  Menschen  Sachen!  | 

Der  protestantische  Choralgesang,  auch  bei  Bach,  verlangt, 
dass  vor  einer  Caesar  eine  Fermate  eingehalten  wird.  Die  neaeate 
Zeit  ist  diesem  Verlangen  entgegen  und  will,  dass  eine  jed^ 
Note  genau  so  lang  gesungen  wird  wie  sie  geschriebeo  ist  Maa 
nennt  das  den  rhythmischen  Choral.    In  der  That  ist  die  ältere 
Weise  des  Fermaten -Chorals  insofern  unrhythmisch,  als  durch 
das  Verlängern  eh  r  Kermntfu-Nüte  die  zu  einer  Periode  gehören- 
den Kola  auseinander  gerissen  und  die  Muüik  anseinander  ge- 
renkt wird.    Aber  in  dem  Verlängern  der  Note  über  ihren  ge- 
schriebenen Werth  hinaus,  bedingt  durch  die  Caesur,  liegt  eine 
natürliche  in  dem  Rhythmus  selber  gegebene  Eigenthümlichkeit, 
die  man  sich  unter  keinen  Umständen  entgehen  lassen  darf.  An 
Stelle  des  Fermaten-Chorales  den  ftkchlich  sogenannten  rhyth- 
mischen Choral  setaen  heisst  das  Kind  mit  dem  Bade  ausschütten» 
Schwerlich  wird  man  das  in  dem  Chorale  der  Bach'schen  Can- 
taten  und  Passionen  zu  thun  wagen,  da  Bach  selber  hier  die 
Fermatenaeichen  gesetst  hat.  Auf  dem  hässHchen  und  entsehieden 
unrhythmischen   Zerreissen    der    periodischen    Eiiilieit    der  Kola 
durch  die  luansslose  Vorhtngeniiig  des  Schlusses  (die  ( icscliraack- 
Idsi-^keit  maneher  Orj^anisten  erlaubt  sich  in  dii'sj-n  t'cruiaten  so- 
gar noeli  ein  kleines  Zwischenspiel!)  würde  Bach  sicherlich  nicht 
bestaudea    haben.     Aber   gegen    eine   Verlängerung,    wie  sie 
Aristoxenus  in  den  Caesuren  verlangt,   der  hier  den  Chronos 
alogos  annimmt,  hfttte  auch  Bach  nichts  einauwenden  gehabt. 
Nach  Aristoxenus  würde  n&mlich  die  Fermaten -Verlagerung  bei 
den  im  dipodischen  (ß>Takte  geschriebenen  Chorttlen  auf  ein  ein- 
ziges     zu  reduciren  sein:  immer  genug,  um  den  Bhythmua  so 
weit  sum  Einhalt  zu  bringen,  dass  man  hier  ein  ESnde  merkt, 
aber  nicht  gross  genug,   um  z.  B.  den  vierzeitigen  Versftiss  zu. 
einem  fünfzeitigen  zu  iii;u  lien  und  liierdureh  eine  wirkliehe  Störung 
des  Bhjthmus  zu   bewirken.     Ks   hängt   nur   von   dem  guten 
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Willen  des  den  Gemeindedior  dn%irenden  Organisten  ab,  den 

Singenden  die  iin^i'ineÄScne  Fermaten-Verlängerunp:  abstuofewöhneii 
und  die  maass volle  AristoxeniRche  Verlängerung,  welc  lie  nur  haibeii 
Chriiiios  jirotos  b<'tra<j-T,  an  deren  Stelle  zu  setzen.  Dann  wird 
dem  rieliti;:en  rliytlniiischen  (iefühle  der  Clioralgewui^  der  pro- 
testantischen Kirche  nicht  mehr  verleidet  sein.  Wir  proteatireu 
gegen  Einführung  des  sog.  rhythmischen  f'ltomlrs.  denn  die 
irrationale  Verlängerung  am  £2nde  des  Kolons  liegt  in  d^  Wesen 
des  Bhytlunus  begründet;  sie  ist  so  begründet,  wie  der  Reim 
rbythmiscb  begrnndet  ist,  den  unsere  moderne  Poesie  an  dem  Ende 
des  Kolons  ndtbig  bat  und  der  auf  demselben  Gnmde  rbytb- 
miscber  Klaibeit  wie  die  irrationale  Yerlftngemng  der  Alten  be- 
ruht. Nur  soll  durch  die  Permat*n-Verlan<i  iim^'  die  Einheit 
der  rliytUinißchcn  Periode  nicht  zerlwukt  und  auseinander  ge- 
renkt werden:  die  Verlän^^erun^^  soll  keine  unjrf niessene,  sondern 
eine  ninasHhalri;:(',  sie  soll  griechisch,  soll  Aristoxenisch  sein. 

Wäluend  beim  Vortra^'^e  der  Vocalmusik  der  Worttext, 
namentlich  die  reimenden  Versschlüsse,  ein  sicheres  Merkzeichen 
für  die  Gliederung  in  Kola  und  Perioden  sind,  fehlt  es  in  der 
Instrumentalmusik  an  einem  äusseren  Kriterium  gänzlich.  Denn 
die  Legato-Zeichen,  welche  manche  Componisten  au  setzen  pfleg* 
ten,  sind  in  vielen  Fällen  zweideutig.  Deshalb  hat  auch  Lussy 
für  die  Bezeichnung  der  Kola  in  der  Notenschrift  andere  Phra- 
sirungszeichen  vollgeschlagen,  ähnlich  denjenigen,  welche  durch 
die  Notirung  der  Minnelieder  in  der  Jenaer  Handschrift  über- 
liefert sind  und  analon;-  auch  in  jio|mlaren  Liedersauiiulun;reii  für 
die  btellen  des  AtlienihölenH  angewandt  werden.  In  der  riiyih- 
mischen  An^j^abe  Bach  scher  l«\i;ren  habe  ich  dieselben  Zeichen 
(nur  in  einer  dem  Auge  etwas  mehr  sichtbaren  Form)  für  die 
Kolagrenzen  angewandt  und  durch  Verdoppelung  des  Zeichens 
gleichzeitig  die  Periodenpfrenzen  angeseigt«  Diese  rhythmischen 
2«eiclien  haben  in  der  That  liir  die  Instrumentalmusik  dieselbe 
Bedeutung  wie  dort  in  der  Vocalmusik.  Wie  am  Ende  eines 
Vetses  das  Legate  aufgehoben  imd  frischer  Athem  geholt  wird, 
so  soll  auch  in  der  Instrumentalmusik  innerhalb  des  Kolons  so 
viel  wie  mögltoh  ein  Legato-Yortrag  bestehen,  der  nur  am  Ende 
desselben  oder,  wo  eine  Binnen-Caesur  statttiudct,  auch  an»  Ende 
der  Dipodie  aufgehoben  wird.    Ein  Staccato -Vortrag  innerhalb 
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des  Kolone  ist  meist  so  unpassend  wie  nttr  immer  möglich;  es 
ist  die  Unsitte  des  Fingertanzes",  die  Beetlioven  vom  Claviere, 
das  ,,niit  di-r  Hand  eins  sein"  müsse,  fern  ^elialtcn  wissen  wili. 

Aber  in  der  Grenzsclieide  der  Kola,  wo  anth  der  Gesang 
ncurn  Athem  schöpfen  muss,  ist  das  analoge  Aut lieben  von 
Iland  und  Fingern  nothwendig.  Wo  nur  in  der  einen  Stimme 
ein  Kolon-Ende  eintritt,  die  andere  Stimme  aber  den  Ton  sussU' 
halten  hat,  wird  auch  för  diese  der  sonst  durch  das  LegatO' 
Aufheben  su  bewirkende  Eindruck  durch  Anwendung  der  Aristo- 
zenischen  Irrationalität  erreicht  und  dürfte  namentlich  in 
solchen  Fällen  mit  Nutzen  ^  das  Kolon-Ende  verwendet  werden. 
Doch  hängt  das  durchaus  von  dem  Charakter  des  Musikstückes, 
nicht  blos  von  dem  sehnelleren  oder  langsameren  Tempo  ab, 
wie  denn  auch  bei  den  Griechen  die  sicherlich  nicht  schnellen 
trochäischen  Cliorlieder  des  Aeschylus  die  Irrationalität  von  sich 
fern  halten.  Sor«jsames  Einhalten  der  Kola -Grenzen,  sei  es  auf 
welche  Weise  es  wolle,  giebt  der  Instrumentalmusik  den  Charak- 
ter reliefinässiger  Klarheit;  es  überträgt  auf  die  musische  Kunst 
etwas  von  dem  Wesen  der  Plastik,  in  welcher  die  Oriechen  auf  ' 
einer  für  alle  Zeiten  unerreichbaren  Kunsthöhe  stehen.  Dies  ist 
es  vor  allem,  was  der  Vortrag  unserer  Musik  aus  der  griechischen 
Kunst  sich  zu  eigen  machen  soU.  Das  Melos  soll  durch  scharfes 
Rhythmisiren  durchsichtig  und  klar  werden,  soll  die  unrhythmische 
verschwommene  Sentimentalität,  soll  die  G^ankenlosigkeit,  die 
man  als  Glätte  bezeichnet  und  in  welcher  sich  die  nen'ösen  und 
musikalischen  Mässi;L;kelts\  creinler  wohl  fühlen,  gegen  die  Energie 
des  scharfen  Rliytliinus  aufgeben.  Unsere  Musik  hat  alle  Be- 
dingungen des  griechischen  Khythmus  in  sich,  da  ihn  die 
Componisten,  wenn  auch  unbewusst,  iu  sich  hatten:  man  bringe 
'  ihn  auch  nach  Aristoxemts  zum  hörbaren  Ausdrucke!  ßach's  und 
Beethoven's  Musik  wird  dadurch  in  gleicher  Weise  gewinne 

Zumal  wenn  wir  auch  dies  noch  von  den  Griechen  lernen, 
wie  die  Kola  unserer  Componisten  zur  höhem  rhythmischen 
iHnheit  der  Periode  zusammengesetzt  sind,  wenn  wir  hiemach 
für  die  Protasis  -  Kola  der  Perioden  einen  Crescendo -Vortrag, 
für  die  Apodosis-Kola  den  Diminuendo -Vortrag  zur  Ausführung 
bringen.  Haben  wir  das  von  den  Grieclien  gelernt,  so  wird, 
aumal  unter  scharfer  Hervorhebung   der   munnUcI^u  Caesureu, 
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die  Beethoven'sche  Musik  noch  in  einer  ganz  andern  Weif^o 
als  bislier  „Feuer  aus  drm  Geiste  schlagen":  aucli  Baili  wird 
dann  iiulit  mehr  von  Lobeaneni  und  anderen  Miissi^ktMtsvcrfMn- 
lern  langTveilig  und  altmodisch  gcsclnjlten  werden;  jedes  Publicum, 
dessen  Genussföhigkeit  über  den  Walzer  und  den  Parademarsch 
lunauBgebt,  wird  auch  den  Fugen  des  wohltemperirten  Clavieres, 
wenn  sie  rhythmisch  vorgeführt  werden,  mit  Entatücken  lauschen. 

Und  das  wärde  die  praktische  Bedeutung  des  Äristoxenus 
für  unsere  Musik  seini  Denn  ohne  Axistoxenus*  Rhythmik  würden 
wir  überhaupt  von  Kola  und  Perioden  —  ich  will  nicht  sagen 
nichts  wissen,  aber  jedenfalls  nicht  mehr,  als  was  der  alte 
Sulzer  am  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  daron  wnsste.  Und 
das  war  her/.licli  wenig,  wenn  es  auch  immer  noch  viel  mehr 
und  besner  war.  als  was  Marx  und  Lolu'  nach  Rcitha  s  Vor- 
^ang-e  aus  den  rhythmischen  (Jliedern  und  Perioden  ;:;«Mnafht 
haben.  Ohne  Äristoxenus  fehlte  uns  überhaupt  die  Fähigkeit, 
uns  die  Bhythmopoiie  der  griechischen  Künstler  zur  Kenutniss 
SU  bringen. 

Die  Aristozeniscbe  Rhythmik  ist  uns  nun  fireilick  nicht  in 
einem  solchen  Zustande  überliefert,  dass  wir  sie  einfach  vorsu- 
nebmen  brauchten,  um  die  darin  enthaltenen  SchAtze  hervorzu- 
holen. Nein,  es  sind  eigentlich  nur  wenige  Blätter,  die  uns  in 
den  Handschriften  aus  dem  so  bedeutenden  Werke  überkommen 
sind.  Aber  es  liegt  in  der  bewunderungswürdigen  Klarheit  des 
jriosseu  Denkers,  die  auch  seine  plnasenlose  Darstellung  1m'- 
herrscht,  dass  wir  ci^j^cntlieh  viel  mehr  von  ihm  hahtn  un> 
die  Handschriften  von  stim  ni  Werke  iilurlirfcrn.  Um  bei  ihm 
auch  zwischen  den  Zeilen  zu  lesen,  dazu  gehört  nichts  als  uti- 
bedingte,  die  Zeit  nicht  schonende  Hingebung  an  ihn  und  als 
Vertrautheit  mit  der  Rhythmik  unserer  Componisten,  vor  alh  ii 
Bach's.  Die  Aristoxenische  und  die  Bach'sche  Rhythmik  stehen 
in  dnem  geradezu  wunderbaren  Verhältnisse.  Bach*s  Rhythmik 
ist  ohne  die  Aristoxenisdie  nicht  zu  verstehen,  aber  auch  um- 
gekehrt konnte  die  Aristoxenische  ohne  Bach  nur  in  ihren 
elementarsten  Lehrsätzen  verstanden  werden.  Alles,  was  über 
diese  Riidimt'ute  hinausgeht,  Hess  sich  nur  ans  Bach  erklären, 
indcnr  die  Bach'sche  Musik  die  praktischen  Parallel fn  tür  die 
rhythmische  Doctriu  des  Aribtoxenus  an  die  Hand  giebt.  Bach's 
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Wohlt  Clav,  ist  gleich«am  die  Beispielsammlung  zu  Aristoxeniifl. 

Was  der  grosse  Denker  Aristoxentifi  traf  Grundlage  der  Rhytli- 

inüpoiie  der  gnechischeu  Kunst  truirt,  das  wird  von  dem  grossen 
Künstler  Bach,  ohne  von  den  Alten  etwas  zn  wisgen,  ziifolj^e 
seiner  Congcnialität  mit  d<Mi  classischen  Künstlern  des  Orieclien- 
thums,  nocli  einmal  geschaffen,  indem  sich  in  dem  Kreislaufe 
der  Gesehiehte  die  künstlerische  Scliönheitsidee  des  griechischen 
Geistes  in  dem  christlich^modemen  Geiste  wiederholt.  Bei  keinem 
der  modernen  Bhythmopoiie  ist  das  in  solchem  Grade,  wie  bei 
Bach  der  Fall.  Seinem  Meies  kommt  daher  auch  die  Theorie 
der  antiken  Bhytbmik  praktisch  am  meisten  zu  Gute. 

Ich  erwähne  hier  auch  die  zahlreichen  Anfsätae  B.  West- 
phaVs  in  Fritasche^s  Musikalischer  Wochenschrift.,  Sommer  1883, 
welche  im  Anschlüsse  au  die  Aristoxenns-Aiiso-ahe  geschrieben 
sind:  über  die  C-Tnkts-Fugen  des  Wohlt.  Clav,  und  die  (  is-MoU- 
S«ni;it<  Beethovens,  —  Alh's  [iraktische  Verwerthun^en  der 
Ai  istoxeni«chen  Doctrin  auf"  unsere  moderne  Musik.  Heinrich 
Pcirges  spricht  deshalb  dem  Verfasser  „den  Dank  eines  praktischen 
Musikers  für  die  tiefdring(?nden  epochemachenden  Forschungen 
über  das  Wesen  der  musiJcalischen  Rhythmik"  aus. 

Uebersicht  der  griechischen  Musik. 

Dass  unsere  heutige  Theorie  des  musikalischen  Rhythmus, 
nach  der  schon  Jahrtausende  alten  Theorie  des  Griechen  Ari- 
stoxenns  umgestaltet  werden  wird,  ist  nur  eine  Frage  der  Zeit. 
In  der  Rhythmik  war  die  Mu.sik  der  alten  Griechen  zu  dem  Grade 
der  Ansiiildun^'-  ;:elnngt,  dass  den  nuxicrnen  Musikern  nichts  übrig 
bleibt  als  von  den  alten  griechischen  zu  lernen. 

Dem  Rhythmus  ihrer  Musik  stellen  die  Griechen  das  Melos 
gegenüber.  Zu  dem  Melos  gehört  alles,  was  sich  auf  die  Be- 
wegung der  Stimme  SU  höheren  oder  tieferen  Tonstufen  berieht, 
sowohl  in  der  Melodie  wie  in  der  Begleitung.  Der  griechische 
Gesang  war  nur  ein  einstimmiger.  Mehrstimmigkeit  des  Gesanges 
war  der  griechischen  Murik  unbekannt,  er  ist  eine  Errungenschaft 
erst  der  christlich-modernen  Welt  Dabei  ist  aber  su  betonen, 
dass  die  griechische  Musik  trotz  der  Einstimmigkeit  des  Gesanges 
keine  homophone   war:    zum  Gesänge  kam    eine  lustrumental- 
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bepleitimg  limsu,  welel!«,  wie  una  überliefert  wird,  mit  der 
Siogstiinme  nicht  unison  ging,  sondern  sich  zu  dieser  poly- 
pboniflch  Terlndt.    Es  ist  nns  nicht  filr  eine  einisig^  griechische 

Compositioa   zugleich   die  GeBaiigiuelodie   und   die  Instrumental- 
totiiiime  überliefert.     Die   KiuiHt   der  griechischen  Instnuneiital- 
beg^Ieitung  ist  uns  uubokauiit  geblieben.     Mit  (iewiHnheit  wisw.n 
wir  nur  dies  eine,   dass  sie  jedesmal  in  der  Tonica  abschloss, 
während  die  Gesangmelodie  in  jedem  der  drei  Töne  des  toninohen 
Dreildanges  abschliessen  komitc     Damit  gewinnen  wir  zugleich 
eine  genaue  Einsicht  in  das  Wesen  der  grieclnschen  Tonarten, 
welche  nicht  sowohl  unserer  Dur-  und  Ifoll^Tonart,   als  viel- 
mehr den  die  Jahrhunderte  des  Mittelalters  hindurch  bis  auf 
unsere  moderne  Musik   festgehaltenen  sog.  lUrchentdnen  ent^ 
sprachen:  dem  Aeolischen,  dem  Mixolydischen,  dem  Lydisehen 
und  Phrygischen  Kirchentone.     Wir  dürfen  von  der  Musik  der 
(irit'chen    bei    der    eminenten    Stillunfj",    welche    die  Rhyrlimik 
einniuunt,   ^^etrost  der  Ueberzeu;run;:-  >t'in.   dass  auch  die  St  in  im 
führuiig  des  Melos  nicht  allzu  tief  unter  der  Behandlung  .stand, 
welche  die  christlich-moderne  Musik  den  Kirchentönon  angedeihen 
lässt.    War  doch  nach  dem  Berichte  des  Aristoxenus  das  Pin- 
darische Zeitalter  dahin  gelangt,  dass  innerhalb  der  instrumentalen 
Be^leitstimmen   sogar   auf  eine   gewandte  Beantwortung  des 
Themas  ein  hoher  Werth  gelegt  wurde.    Wahrscheinlich  aber 
wurde   unsere  Musik   von   der   Behandlung  des  griechischen 
Melos,  auch  wenn  dies  Gebiet  in  derselben  Weise  wie  der 
antike  Rhythmus  uns  erschlossen  werden  könnte,  nicht  viel  au 
lernen  haben. 

Die  Musik  der  Griechen  steht  darin  jrenau  auf  demselben 
Stand])unkte  wie  iWc  übrigen  Künste  deiscUien,  dass  sie  nicht 
d.irauf  ausging,  durch  das  Grossartige  zu  wirken.  Wie  für  die 
bildenden  Künste  nur  der  Orient  das  Kolossale  erstrebt,  wie 
iiuch  die  moderne  Architektur  das  Princip  des  Massenhaften  nicht 
desavouirt,  wie  dagegen  die  Baudenkmftler  des  griechischen  Alter* 
thnmes  denen  des  Orients  und  der  modernen  Welt  gegenüber 
nicht  viel  anders  als  Miniatnrwerke  erscheinen,  so  müssen  wir 
aneh  die  allgriechische  Musik  der  modernen  gegenüber  uns  denken* 

Ein  Heisterwerk  der  griechischen  Musik  verhftlt  sich  zu  dem 
der  modernen  ebenso,  wie  auf  dem  Gebiete  der  Architektur  der 
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Parthenon  und  das  Erechtheion  der  Akropolis  zu  einem  Cölner 
Dome.  Bei  AthenäuB  wird  erzftUt,  daas  der  griechiBcbe  Künst* 
1er  Kapbesias  einen  ]£u§ikschfiler,  der  in  dem  Wahne,  jemehr 
Bravour,  jemehr  Applaus,  ein  unrichtiges  Forte  nahm,  mit  den 
Worten  zurechtwies: 

„Nicht  in  dem  Grossen  liegt  das  Schöne,  sondern  in  dem 
Schönen  das  Grosse." 

So  isf  PS  solbst vcrsf aii(ilicli ,  dass  die  t'lii.sclie  MtisiU  niit 
viel  geringeren  üunstniittein  als  die  beutige  iiire  Wirkungen  er- 
reichte. Fast  niemals  überschritten  die  sämmtlichen  zu  einem 
Musikstücke  verwandten  Töne  den  Umfang  einer  Octave. 

„Das  grösste  Intervall,  sagt  Aristoxenus  (^te  Harmonik 
§  47),  welches  unsere  Stimme  (die  menschliche  und  die  Instru- 
mental-Stimme) aussuführen  vermag,  ist  das  aus  der  Doppeloctave 
und  der  Quinte  Kusammengesetste  Intervall.  Denn  bis  su  drei 
Octaven  können  wir  nicht  hinaufsteigen.  Hierbei  muss  man  je- 
doch den  Umfang  nach  der  Stimmklasse  und  den  Grenztönen 
(einer  einzelnen  menschlichen  Stiinmc  oder)  eines  einzelnen  In- 
strunientes  bestimuicn.  Denn  h  iclit  dürfte  der  höchste  Ton  der 
Parthenos-Auloi  (Sopran-Flöteiu  mit  dem  tiefsten  Tone  der  Hyper- 
teleioi-Auloi  (Bass-Scbalmeien|  ein  noch  grösseres  Intervall  als 
das  von  drei  Octaven  bilden  und  auch  der  höchste  Ton  des 
Syrinx- Bläsers  wird,  wenn  man  die  Syrinx  verkürzt,  mit  dem 
tiefsten  Ton  des  Auleten  ein  grösseres  als  das  genannte  Intervall 
ergeben.  Ebenso  auch  die  Enaben- Stimme  mit  der  Mannes- 
Stinune  vereint".  Den  Tönen  einer  einiigen  Stimme  genügte 
bis  über  die  Zeit  Plato*s  hinaus  eine  Duodecim-Scala  oder  gar 
eine  Octave.  Verfthrt  die  Kunst  nach  dem  Grundsatze:  Das 
Schöne  liegt  nicht  im  Grossen,  sondern  das  Grosse  im  Schönen, 
so  genügt  ihr  dieser  Tonumfang.  ,,In  den  vi<'rstinnnii[:^en  Sätzen, 
überschreitet  z.  B.  Palestrina  selten  einmal  den  OcsainnUuTiiraiig 
von  zwei  Octaven  und  einer  Quinte,  zwei  Octaven  und  enjer 
Quarte,  zwei  Octaven  und  einer  Sexte ,  und  diesen  Um-^ 
fang  überschreitet  Palestrina  sogar  in  achtstimmigen  Sätzen  nur 
selten/'  (Heinricli  Ikllermann,  Contrapunkt.  1877  S.  27.)  Der 
heutigen  Musik  würde  mit  solchen  Scalen- Umfiboigen  nicht  ge- 
dient sein. 
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Sicherlich  auch  nicht  mit  dem  Ton-Materiale  der  Instnimeiite, 
desaen  rieh  die  Griechen  snr  Be|^leitang  dea  Gesanges  bedienten. 
Von  Elangfölle  und  Ton  Klangfarbe  kann  da  gar  nicht  die  Rede 
sein.  Heinrich  Bellermann  (a.  a.  0.  8.  VII)  sagt:  Auch  in 
unserer  christlich-modernen  Musik  gab  es  Zeiten,  „in  denen  der 
Gesang  allein  für  kunstgemässc  Musik  gehalten  wurde  und  noch 
nicht  durch  den  sphädlitln'n  Einfluss  der  Instniinentalmusik  ver- 
dorben war.  Cirwis'^  Init  die  InstniraentalmuHik  auch  ilircnWorth 
und  ihre  Berechtigung:  so  lange  sie  sich  nAmlich  in  den  be- 
scheidenen Grenzen  einer  Nachahmerin  des  Gesanges  hält  nnd 
von  jenem  ihre  Gesetse  ableitet.  Im  Liaufe  der  Zeiten,  schon 
seit  Anfang  des  achtxehnten  Jahrhunderts  und  noch  froher,  hat 
dieses  VerhlUtmss  rieh  aber  geradezu  umgekehrt" 

Mit  den  Instrumenten  war  es  bei  den  Griechen  gegenüber 
den  gewaltigen  Instrumentationsmitteln  der  heutigen  Musik  wahr- 
haft  ftrmlich  bestellt.  Was  hätte  wohl  der  Grieche  von  den 
heutigen  Klangeffecten  gesagt?  Er  hätte  sie  sicherlich  nicht 
verstanden.  Denn  jenes  Instrument,  welches  in  der  klassischen 
Mu£ik  der  Griechen  die  hervorragendste  Rolle  spielt,  die 

„Goldne  Phorminz,  ApoUo*8  und  der  veilchengelockten 

Musen  gemeinsam  Kleinod, 
auf  die  der  Tanzschritt  lauscht,  der  Festfreude  Anfang, 

und  deren  Zciclion  die  Sänger  gewärtig-  sindl 

Wenn  sie  iu  Schwingungen  versetzt  den  Beginn  der  Chor- 

antulirenden  Prooimien  ersclmllen  Iflsst, 
erlischt  sogar  des  ewigen  Feuers  beschwingter  Blitz. 
Denn  dann  schläft  auf  Zeus'  Scepter  der  Aar,  das  schnelle 

Flugelpaar  hinabgesenkt  .  . 

diese  borühiiite  rrriechische  Phorminx,  welche  der  grösöte  grie- 
( liiscli«'  Lyriker  durch  die  vorstehenden  Verse  verherrlicht,  dccon- 
vrirt  sifli  als  ein  nur  harter  KliSiiL'-t'  fnliiLt^  Saiteninstruna-iit, 
welchem  von  unseren  modernen  Instrumenten  eine  kleine  pedal» 
lose  Harfe  am  nächsten  kommen  wurde.  Sie  hatte  auch  in 
Pindar's  Murik  nicht  mehr  als  nur  sieben  Saiten,  von  denen 
niemals  zwei  su  gleicher  Zeit  angeschlag^  wurden,  denn  nicht 
mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem  klrin^  Metallstäbeheii^ 
Plektron  genannt,  setste  man  rie  in  Bewegung. 
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Aber  ee  ist  beieiehnend  genug,  dass  die  Alten  von,  der 
Mmik  ihrer  Phorminx  mehr  als  von  der  des  Anlos  entsüekt 
'waren.    Entgegen  den  farblosen  harten  Klangen  des  Saiten- 
instmmenteSf  deren  Tondauer  eigentlich  immer  nnr  für  den  Augen- 
blick vorhanden  war,  in  welchem  man  die  Saite  anschlug;  wo 
das  Niuhklitif^en  so  schwach  sein  musste,   dass  hier   kaum  von 
einem  Tone  die  Kede  seiu  koiiiUc;  wn  ein  Legatospiel  absolut 
unni()g:licli  war,  —  ent<^('Lron  diesen  PliormiiixkliiiigTn  hatte  diT 
Aulos,  unserer  Clarinette  gleichend,  einen  .sinnlichen  Ton,  wtMiip'r 
sanft  und  weich  als  keck   und  leidenschaftlich,   der,    wie  die 
Alten  berichten,  das  Gemüth  nicht  besruiftigte,  sondern  gewalt» 
sam  zu  wilder  Bewegung,  zum  Enthusiasmus  und  Fanatismus 
fortriss.    Von  den  beiden  Göttern  Griechenlands,  denen  haupt- 
sächlich die  musischen  Feste  gewidmet  waren,  begünstigte  der 
enthusiastuche  Gnlt  des  Dionysos  die  Aulos-Musik;  der  ruhige 
Apollo  dagegen  war  ihr  feindlich  gesinnt,  denn  der  Apollinischen 
Klarheit  schienen  nur  die  PhorminxklÄnge   angemessen.  Und 
andere  luHtrumente  als  rhonuinx.  (auch  Kithara  oder  Lyra  ge- 
nannt) und  Anlos  ■waren  bei  den  musikalischen  Autfüliningen  der 
Griechen  iil)t'ihau]jt  nieiit    im  Gebrauch:   ein  antikt's  Metall-Blas- 
instruiiient,  Salpinx  genannt,   wurde  nur  für  Zwecke  des  prak- 
tischen Lebens,  für  Xriegssignalc  und  Signale  /ui  Volksversamm- 
lung, angewandt.    Zwar  wurden  bei  musikalischen  Aulluhrungen 
auf  den  Aulos  als  Mundstück  auch  wohl  eine  Salpinx  oder  Syrinx 
aufgesetst,  aber  Aristoxenus  spricht  mit  sichtlicher  Genugthuung 
Yon  solchen  Aulos -Virtuosen,  welche  sich  von  den  musischen  Wett> 
kämpfen  zu  Delphi  lieber  gänzlich  fernhielten,  als  dass  sie  ihren 
Ijistrumentenmachem  gestatteten,  auf  den  Aulos  ein  heterogenes 
Mundstück  aufzusetzen. 

Alle  diese  Thatsachen  des  griechischen  Melos  lassen  sich 
vom  Standpunkte  unserer  Musik  aus  verstehen.  Bios  da'^  ver- 
stehen wir  nicht ,  da'^s  die  Griechen  ihr  Melo^»  keineswegs  immer 
in  unserer  diatoiiisclien  Scala,  welche  auf  zweierlei  Intervalle 
(das  Ganzton-  und  das  Halbton -Intervall)  basirt  ist,  hielten, 
sondern  dass  sie  auch  solche  Scalen  anwandten,  in  welchen 
andere  Intervalle  als  der  Ganzton  und  der  Halbton  vorkamen  — 
Intervalle,  welche  kleiner  als  der  Halbton  sind,  Viertel'  und 
Dritteltdne  u.  s.  w«    Die  alten  Griechen  nennen  das  ihre  en- 
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hannoniscbe  und  chronuitiBche  Scala.  Unsere  Mnmk  hat  den 
Griechen  die  Termini  chromatiseh  nnd   enhArmonisch  entlehnt, 

flbor  in  einem  vollstiiiidt^  aiidi;rn  Sinne  al^  die  Griechen  ge- 
br.iucht.  Alles  was  diejenige  Art  des  griochischen  Melos  betrifft, 
^s't'lchc  mit  unserer  diafoiiisclien  Musik  iilMTcinkoiauit,  iftsst  »ich 
^-erstehen.  Pas  nicht -diutüui.sche  Melos  der  Griechen  ist  uns 
vollständig  imbegreiflich.  Hier  verstehen  wir  in  der  Quellen- 
^berliefemng  im  besten  Falle  den  Wortlaut,  der  Glaube  fehlt 
uns.  Wir  TermÖgen  uns  in  eine  Musik,  welche  mit  so  kleinen 
Intervallen  zu  thun  hat,  absolut  nicht  hineinanidenken.  Wie  jene 
nicht-diatonische  Tonstnfen  geklungen  hahen,  das  ist  —  freilich 
vunderbar!  —  akustisch  genau  überliefert,  aber  wie  man  solche 
Interralle  in  der  Musik  verwenden  kann,  das  soll  noch  gefunden 
werden.  Nur  im  Bravour -Gesänge  der  Solisten  scheinen  diese 
kleinen  für  uns  nicht  verwendbarni  Intervalle  eine  Rolle  ge- 
jsj)ielt  zu  liabeu,  nichts  deutet  darauf  hin,  dass  auch  der  (  hor- 
gt'^aug  feie  gekannt  liahc  Besonders  aufthlh«n  muss  es,  das«  im 
griechischen  Sologesänge  schon  in  der  Öolonischen  Zeit  diese 
uns  so  unbegreiflichen  Intervalle  vorkamen.  Nach  der  Ueber- 
liefemng  des  Ptolemäus  war  b(>i  den  Kitharoden  und  Lyroden 
seiner  Zeit  ^Hadrian  nnd  Marc  Aurel)  das  rein-diatonische  Melos 
durch  das  nicht-diatonische  Melos  völlig  absorbirt,  Ptolemäus  kennt 
geradesEu  k^e  Musik,  die  in  unserer  diatonischen  Scala  gehalten 
werde. 

Das  ist  der  einzige  unerquickliche  Punkt  in  der  Musik  der 
Griechen.    Hier  muss  sich  unsere  Darstellung  nur  auf  Wieder* 

gäbe  der  in  den  (Quellen  enthaltenen  Thatsachen  beschrilnken. 

Aber  es  mag  dies  so  uner(|uieklirli  sein  wie  es  >vill,  wir 
beriebfen  über  griechische  !Musik  doili  stets  au  der  Hand  genauer 
i^uelleu,  die  von  den  Forschem  jetzt  vollständig  durchmustert  sind. 

Das  Studium  der  griechischen  Musik  scheint  nach  einem  Zeit* 
räume  von  mehreren  Jahrhunderten  endlicii  dahin  gelangt  zu  sein, 
dasa  die  £<rgebnisse  desselben  der  Beachtung  des  Fachmusikers  im 
höchsten  Grade  würdig  sind.  Bei  manchen  unserer  Philologen  finden 
die  Besultate  immer  noch  Widerspmch.  Es  scheint  indess  nur 
eine  Frage  der  Zeit,  dass  jenes  System  der  griechischen  Musik, 
welches  einer  der  scharfsinnigsten  Philologen  aufgestellt,  und 
einer   der  ausgezeichnetsten   unter  den  heutigen  Musikern 
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Dirigent  einer  Weltoper,  Vorsteher  eines  hocbberühmten  Musik- 
conservatoriums  und  sicherlich  der  am  meisten  philologisch  ge- 
bildete unter  seinen  CoUegen  —  in  allen  wesentlichen  Punkten 
SU  dem  seinigen  gemacht  hat,  sur  allgemeinen  Anerkennung 
durchdringt.  Mit  den  Gegnern  dieses  8ystemes  hät  das  vorlie- 
gende Buch  zu  sprechen. 
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^Is  ist  oiuo  bei  allen  Vitlkcrn  wieder  kehrende  Tlint-ache,  dn«« 
die  Blüthezeit  der  künstlerisclieii  Producfion  und  die  Ausbildunjr 
der  Kuiisttlieorie  niemals  p^liMelizeitiji:  sind.  Tfov  Künstler  seliaffr, 
aber  was  er  ^escltntt'en ,  danibcr  icflectirf  er  nielit:  von  einer 
Kuubtloistung"  tnübt  ihn  die  I'imdi'  ;iin  Schäften  alsbald  7.u  einer 
nenen.  So  war  es  in  imit  ier  nüttt  lalu  ilielien  Kunst,  so  war  es 
aucli  in  der  Kunst  der  alten  Ilellenen.  Dans  es  in  unserer  mo- 
dernen KviiBl:  vielfhch  anderfl  geworden  ist,  dass  Schiller,  dass 
Sclinmann,  dass  Kichard  Wag;uor  daran  gearbeitet  haben,  das 
Wesen  ihrer  Kunst  theoretisch  festzustellen,  beruht  darauf,  dass 
ihr  KunstschalFen  nicht  wie.  im  classischen  Alterthume  und  im 
Mittelalter  ein  unmittelbares  war,  sondern  dass  ihnen  die  Kunst 
früherer  Zeiten  als  unabweisbare  Voraufisetzinj;^  vorlag.  Ganz 
frei  von  theoretischem  Keftectiren  über  ihre  Kunst  vermochten 
sich  auch  di<*  ^rncchischen  Künstler  niclit  /u  haltctt.  So  snjl  di  r 
Tra;^ikc*r  Sojtlioklis  seine  AnsclHnnni;^en  über  den  Clior  in  einer 
eignen  Sdnitl  aus^ev[)rn(ln'n  haben.  Tm  T'cbrig:en  aber  darf 
man  sagen,  dass  die  griechischen  Diehter  und  Musiker  nur  inso- 
weit auf  Darstelluug  ihrer  Ktuisttechnik  cin^iu<;en,  rIk  es  nieh 
darum  handelte,  Knnstsehüler  heranzubilden,  etwa  wie  Johann 
Sebastian  Bach  seine  Söhne  und  Johann  Philipp»  Kimberger  in 
die  Kunst  des  reinen '  Satzes  einzuführen  suchte.  In  dieser  Weise 
hatte  auch  jeder  namhafte  Künstler  des  ^^riei  bischen  Alterthums 
seine  Schüler.  So  wird  uns  von  einer  Stdiule  der  berühmten 
Sapplio  berichtet,  so  Averden  uns  auch  die  Lidn-er  Pindar's  g-c- 
natnit,  untiT  ihnen  der  für  di<'  Entwi«  kelnn^-  d<»r  griiMdii-it  lien 
Mu'^ik  bahnbrechende  Dithyrambiker  Lasos.  Selbstvers! .indlit  Ii 
war  das,  was  die  griechisi  ht  n  Künstler  ihren  Schülern  mitthi-ilten, 
nichts  weniger  als  eine  vull.^iündige  Kunsttlu'orie,  als  eine  syste- 
matihclie  Darstellung.    xVuch  mag  von  jenen  griechischen  Meistern 
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Aehnliclies  geltdi  \N  ie  das,  was  Heinrieb  Bellermann  in  seinem 
Contrapuukte  S.  XIII  you  diin  grossen  Bach  sagt,  dass  dieser 
Mann  so  uiuMidlic-h  musikaliscli  begabt  war,  dass  er  deshalb  als 
L<  lirer  gerade  in  diesem  Fatlu-  weniger  bedeutend  war  und  ssu 
hoch  über  seile  n  S.  liüirrn  dastand.  In  der  wissenschaftlichen  Tlienrio 
hätte  Pindar  uinnogiieii  dasselbe  wie  Arisinxeiiu-s  leisten  können. 

Erst  in  der  Zeit  Alcxander'.s  des  Gro.ssen,  wo  es  nicht  nur 
mit  der  Autonomie  der  alten  grieelüscheu  Städte-Kepubliken,  sondern 
auch  mit  dem  freien  Kunstleben  des  Griechenthumes  zn  Ende 
und  die  gewaltige  Productionskraft  des  elassischen  Hellenenthumes 
erloschen  war,  erst  da  war  för  die  Theorie  der  griechischen  Kunst 
die  Zeit  gekommen. 

Die  Kunst theorie  bei  den  Griechen  begründete  der  grosse 
Pliilosoph  Aristoteles.  Bei  seiner  Aufmerksamkeit  auf  alle  Er- 
8cheinnn«ren  des  gesammten  Dnseitjs.  sowohl  in  der  Natur  wie 
im  Leben  der  Menschen,  komite  er  nicht  umhin,  die  grossen 
Kunstleistungen  der  Dichter  seiner  Nation  in  das  Bereich  seiner 
wissenschaJtlichen  Untersuchungen  zu  ziehen.  So  schrieb  er  hciue 
Poetik,  iu  welcher  er  durch  eingehende  Forschung  aus  den  ihm 
vorliegenden  Werken  der  epischen  und  dramatischen  Poesie  die 
Normen,  welche  ron  den  Dichtem  in  ihren  Schö]>fungen  au 
Grunde  gelegt  waren,  m  finden  suchte.  Nur  der  über  die  Tragödie 
handelnde  Th(>il  der  Aristotelischen  Poetik  ist  auf  uns  gekommen. 
Er  ist  für  di»-  Neuzeit  von  grosser  Bedeutung  geworden.  Besonders 
glaubten  die  französischen  Dichter  aus  der  Zeit  Ludwig  XIV.  daraus 
den  Kanon  für  ihre  Trnirödit»  ontnelnnen  zu  müssen:  was  Aristo- 
tele«  als  zuliissig  odei-  nicht  zuli-^vio-  Ijc/.cic  Imcte,  wurde  auch  für 
die  moderne  Tragödie  als  bindtMuies  (iesctz  angeselien.  AVena 
nun  aber  dennoch  dii-  traL-i^rlu'  Diclitknnst  der  Franzobcn  so  weniff 
dem  Vorbilde  der  griechischen  Tragödie  entspricht,  so  hat  dies 
darin  seinen  Grund»  dass  die  Fransosen  mit  den  Mdsterwerken 
der  Griechen  gänslich  unbekannt  blieben,  dass  ihnen  aus  dem 
Alterthume  nur  die  lateinischen  Tragödien  des  unter  Nero  lebenden 
S(  neca  zugänglich  waren,  der  seinerseits  mit  der  alten  griechischen 
Tragödie  nichts  mehr  gemein  hat,  während  er  den  Franxosen  ohne 
Weiteren  als  das  Muster  galt,  welches  den  Lehrsätzen  der  Aristo- 
telischen Poetik  7U  Grunde  liege.  So  konnte  man  nicht  umhin, 
den  Aristoteles  ;,'Tundli(di  miss/u\ erstehen,  und  CorniMlle  und  Kacine 
glaubten  den  N'orsclii-iften  des  gri^-chisehen  Kunst tlieor»'tikcrs  zu 
entsprechen,  wenn  sie,  statt  im  Geiste  des  grossen  grieehisehen 
Dichtens  Sophokles,  im  Sinne  des  rhetorisirenden  schwülstigen  Seneca 
ihre  Tragödien  schrieben.  E»  bedurfte  erst  eines  Mannes  wie 
unseres  Lessing's,  um  su  einem  bessern  Verständnisse  der  Aristo- 
telischen Poetik  und  damit  gsu  richtigeren  Nonnen  für  das  moderne 
Drama  zu  gelangen. 
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Aristoteles'  unmittelbarer  Scliüler,  dt-r  Tarciitiiu  r  AristoxeiiuH, 
führte  die  kunstthcorctischc  Kichtung  seines  lA'liiers  weiter,  indem 
er  Bich  der  mit  der  Poesie  anTs  innigste  verschwisterten  Kunst  der 
Musik  zuwandte  und  diese  ganz  im  Sinne  des  Aristoteles  theoretisch 
behandelt  hat.  Gleich  seinem  Lehrer  hielt  Aristozenus  öffentliche 
Vorlesungen.  Die  sämmtlichen  Zweige  der  Musik  zog  er  in 
den  Bereich  dieser  seiner  Vortrüge.  Eben  diese  Vortrage  sind 
*s,  welche  dann  (sei  es  von  ihm  selber  oder  von  seinen  Schülern) 
veröffentlicht  und  —  obwohl  nur  fragmentarisch  —  uns  erhalten  sind. 

Aristoxenn*«  unterscheidet  in  der  Musik  das  Melos  nnd  den 
Khythmus.  Mi  los  ist  nlles,  was  .sich  auf  die  qualitativen,  durch 
Höhe  und  TietV  Ix  (linkten  I'nt«'r**ehiede  der  Töne  be/.i<'ht,  sowohl 
in  der  Melodie  wie  in  der  Begleitung.  Kliythniu,^  dagegen  sind 
die  quantitativen  Zeitunterschiede  der  auf  einander  folgenden  Töne. 
Sowohl  von  dem  Meies  wie  von  dem  Rhythmus  der  griechischen 
Musik  gibt  Aristoxenus  eine  vollstAndige  theoretisch^systematische 
Darstellung.  Für  beides  hat  er  ebenso  wenig  wie  Aristoteles  für 
seine  Poetik  einen  Vorgiinger.  Denn  was  auch  frühere  über  Melos 
und  Khythmus  gesagt  hab(>n,  es  ist  dies  alles  nur  für  die  Musik- 
schulen zum  Zweckt!  des  technischen  Unterrichtes,  niemals  in  einer 
den  Oegenstand  vnllst.'iiidig  und  systematisch  berücksichtigenden 
wisseuschattliclieii  Wt-isc  dar^T'^tellt  worden.  Aristoxenus  seinerseits 
Windet  sieh  elx  nf'MlIs  aU  Lehrer  an  feine  Zuh»irer,  al)er  er  will  nicht  so- 
wohl in  der  imiMkalisehen  Technik  als  praktischer  Musiklehrer  Unter- 
weisungen geben,  als  vielmehr  bereits  musikalisch  gebildeten  Zu- 
hörern das  ganze  Gebiet  der  Musik  in  rein  systematischer  Form 
vortragen.  Kein  wichtiger  Punkt,  der  in  der  Wissenschaft  der 
allgemeinen  Musiklehre  von  den  heutigen  Theoretikern  vorgetragen 
wird,  bleibt  in  der  Aristoxenischen  Doetrin  vom  Khythmus  und 
Dirlos  unerörtert.  Und  zwar  erörtert  Aristoxenus  alles  in  der 
Weise  eines  echten  Schülers  des  Aristoteles,  der  sich  in  die  von 
seinem  Meist^M*  aufp-esttllte  ^fetliode  Her  lop-isehen  Deduetionen 
und  Definitionen  wie  kein  aiulercr  vollständig  eingelebt  Imt:  höch- 
stens hat  im  classischen  Altt  itliunu»  nneh  noch  die  inatlicmatische 
Wissenschaft  z.  B.  die  (reonietrie  bei  lünklides  in  nai  liari>to\cniseher 
Zeit  eine  rein  logische  Darstellung  gleich  der  Meiik  und  Ivliythmik 
des  Aristoxenus  gefunden.  Es  ist  durchaus  wahrscheinlich,  dass 
der  alte  Musiktheoretiker  seine  Dcductions-  und  Beweisföhmngs- 
Methode  dem  Studium  der  vor«  Euklidischen  Mathematiker ,  wie 
dem  alten  Hippokrates  von  Chics,  abgelauscht  hat.  Aristoxenus 
ist  im  recht  eigentlichen  Siinu'  der  T^ogiker  auf  dem  Gebiete  der 
musikalischen  Theorie,  in  seinem  Style  in  der  unerbittlichen  Klarheit 
seiner  bilderloson  Darstellungsform  vielleiilit  ein  noch  grö^^serer 
Meister  als  der  gro5:se  Arisfoteh'^.  Den  nioiieriH'n  Musiktheoretikeru 
ist  Aristoxenus  bei  weitem  überlegen.    Keiner  ist  in  die  BegriÜo 
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des  einfacben  und  des  zu^aniincngesützteu  Taktes,  der  schweren 
und  leiclitpn  Takttheile,  der  Haupt-  und  der  Nebenbeweg^mgen 
deü  Taktirens  mit  so  groüsem  Scharfsinne  eingedrungen,  als  wie 
vor  mehr  denn  sweitausend  Jahren  der  Tarentiner  Aristoxenus. 

Und  dabi'i  ist  wohl  2U  heachten,  dass  er  überhaupt  der  erste  war, 
welcher  über  solche  musikalische  Thatsachen  vom  Standpunkte 
der  "Wissenschaft  aus  reflectirt  hat,  ja  inr  die  meisten  dieser 
Bc^rriffe  erst  einen  Xnmen  suchen  musste.  Dasselbe  tliat  Ari.sto- 
xeiins  anch  in  Bezug-  auf  das  musikalische  Mein«.  \'or  iiim  hatte 
nocli  riirinand  daran  gedacht,  die  freilich  län^^st  in  der  Sprache 
des  g;<'Wülinlicheu  Lebens  vorhandenen  Ausdrücke,  wie  Höhe  und 
Tiefe  des  Klanges,  Aufsteigen  und  Absteigen  der  Stimme,  Liter- 
vall  und  Tonreihe  wissenschaftlieh  zu  definiren  und  klar  zu  stellen. 
Besser  als  dies  von  Aristoxenus  geschehen  ist,  werden  diese  ein- 
leitenden  Punkte  auch  heute  nicht  in  der  allgemeinen  Musik- 
wissenschaft behandelt  werdcu  können. 

AVir  versuchen  zuerst  den  Khythmus  der  griechischen  Musik 
nach  der  von  Aristoxenus  aufgcst<'lU('n  Theorie  zu  erörtern.  Dank 
den  bridcn  Iftzteii  Arbeiten  "Wt  sriilial's:  ..Aristoxenus  von  Tnn'nt, 
Äleiik  und  Kliytliiiiik  dvs  dassisclien  Htllenentliums.  Leipzig,  Ambr. 
Abel,  1SS!5*'  und  ,.|)it'  Musik  des  gi'iecbisehen  Alterthumes  nach  den 
alten  C^JuclU  n  neu  bearbeiu  t,  Leipzig,  Veit  Com)».,  1888**  haben  wir 
jetzt  von  der  griecliischischen  Rhythmik  eine  bis  in's  Einzelue  gehende 
Eenntniss,  während  uns  von  der  griechischen  Melik  noch  mancher 
Punkt  im  Unklaren  bleibt.    Der  Grund  davon  liegt  im  Folgenden. 

Der  Aristoxenischen  Darstellung  nach  zu  urtheilen  ist  der 
Bhythmus  der  griechischen  Musik  im  Allgemeinen  genau  derselbe 
wie  der  der  modernen  Musik,  nicht  bloss  bezüglich  der  rhythmi- 
schen Formen,  welche  die  Componist<'n  ihren  Schöpfungen  g^ben, 
sondern  auch  rücksidiflicli  dt'r  theori  tisclien  Antfassung,  ja  selbst 
der  Kiny.ellieitcMi  der  Taktir-  und  I>iri^irnietliüde.  In  allen  diesen 
Stücken  ^ind  es  nur  Punkte  \un  untergeordneter  Wicht i;::keit,  iu 
denen  die  griechische  Khytiimik  von  der  modernen  abweielit.  Von 
der  griechischen  Melik  aber  lässt  sich  nicht  dasselbe  sagen.  Trotz 
vielfacher  Analogien  zwischen  ihr  und  der  modernen,  welche  viel 
grosser  und  augenfälliger  sind,  als  man  es  bisher  gelten  lassen 
wollte,  zeigt  sich  doch  darin  ein  durchgreifender  Unterschied,  dass 
in  der  Musik  der  alten  Griechen  auch  solche  Klänge  verwandt 
wurden,  welche  der  diatonischen  Scala  durchaus  fremd  sind,  —  Klänge, 
die  wir  uns  üör  eine  moderne  Composition  gar  nicht  denken  können, 
und  die  uns  immer  unklnr  bleiben  werden,  auch  wenn  wir  gerad«^ 
über  die  Akustik  dieser  leiterlVenuien  Kl;in^<'  --  anll'allend  genug! 
—  durch  Aristnxeuns  nnd  die  übrigen  alten  Musikschriftstellcr  auf  s 
allergenaue>^te  unterrichtet  sind. 

Vj»  konnnt  noch  hinzu,  dass  wir  aus  der  griechischen  Melik 
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nur  sehr  wenige,  durchaus  unbedeutende  Reste  von  Kunstdenk- 
mftlem  hesitsen:  melische  Gomposittonen  aus  der  Zeit  des  romischen 
Kaiserthuines,  wo  die  alte  Blüthe  griechischer  Ktinst,  der  Musik 
M'ie  der  Poesie,  längst  dahin  war.  Für  den  Rhythnuis  der  grie* 
c  liisdu  n  Musik  sind  wir  besser  daran.  Iiier  sind  wir  im  Vollbesitse 
zahlreiclier  Dcnkinitlor  ans  den  classischen  Perioden  griechischer 
Kunst.  Dies  sind  dif  erhaltenen  Texte  der  ^rriechischen  Vnrnl- 
innsik,  die  Dichtertexte  Pindar's  nnd  der  *ri  i«'(  liis(  lu  n  Dnunntiker. 
Aus  den  Textesworten  eine»  Uhrctt^  iiKidcnici-  \  ucalcoinposition, 
eines  Libretto  xuni  Don  Juan,  zum  Figaro,  Fidelio,  Messias,  w  urden 
wir  freilich  den  Rhythmus,  welchen  der  Conipouist  dem  ihm  vor- 
liegenden Worttexte  gegeben  hat,  so  gut  wi(^  gar  nicht  au  erkennen 
im  Stande  sein.  Aber  etwas  gana  anderes  ist  es  mit  den  Wort' 
texten  der  altgriechischieu  Vocalmusik.  Die  griechischen  Compo- 
uisten  standen  nämlich  insofern  auf  Wagner'schein  Standpunkte, 
als  sie  nur  solche  Texte  in  Musik  SCtaten,  welche  sie  selber  als 
Dichter  vertasst  hatten.  Wir  sind  von  der  S(  Imle  her  gewohnt, 
uns  einen  Pindar,  einen  Aesfliyhis,  SojdK)kl«*s,  Ari»<to|»hanes  als 
Meister  nur  der  griechis<'hen  Poesie  v.n  denkt  n.  Tlircii  Z(  ir;renoss«'n 
galten  sie  nicht  hlos.s  als  Mcisrcr  dci-  1  )i(  l)t  kiinst ,  suiidcni  auch 
als  die  ersten  Meister  der  Tonkunst.  Denn  genau  wie  Kirhnrd 
Wagner  es  verlaugt  und  in  eigener  Person  zur  Auüführuug  bnni;!; 
in  der  Kunstblöthe  des  cUssischen  Griechenthumes  war  der  lyrische 
und  dramatische  Dichter  nicht  bloss  Dichter,  sondern  er  war  Dichter« 
Oomponist,  der  nicht  bloss  die  poetischen  Kunstwerke  schuf,  sondern 
8eine  Poesieen  in  eigener  Person  in  Musik  setzte,  und,  sofern  die 
Poesie  für  einen  tanzenden  Chor  geschrieben  war,  auch  in  der 
Eigenschaft  des  modernen  Balletmeisters  die  künstlerischen  Be- 
wegungen der  Tanzenden  7.11  erfinden  hatte.  Im  Berichte  des 
musikaliscluMi  Kunst  tlicdiitikers  Aristoxcmis  sind  Pindar  und 
Aeschylus  zugleirli  (Ur  classisclHii  Meister  der  Vocahnusik  inid 
der  Orehestik,  jeiur  ivunst,  welche  trotz  grosser  Veisclucdenheit 
im  moderuen  Ballette  ihre  Analogie  hat.  Die  Eiuhcit  dieser  Künste 
mit  der  Poesie  war  damals  eine  so  enge  und  unlösbare,  dass  es 
für  die  Vocalmusik  überhaupt  keine  anderen  Componisten  als  eben 
die  uns  wohlbekannten  Dichter  gab.  Sie  versificirten  ihre  Dich- 
tungen stets  mit  Rücksicht  auf  den  Rhythmus  der  Musik,  ^v,  ]«  lie 
sie  selber  ihren  Texten  yai  ^n-lieii  hatten.  Bei  der  grossen  Frucht- 
barkeit eines  Pindar's  und  Aesciiylus,  bei  der  überaus  grossen  Zahl 
ihrer  lyrischen  und  dramatisrlien  Werke  mfissen  wir  wohl  an- 
nehmen. d;iss  sie  fast  gleichzeitig  mit  dem  SchatVen  der  poetischen 
Verse  auch  die  Schöpfung  des  Melos.  welches  sie  denselben  ge- 
geben hatten,  verbanden,  last  in  demselben  Augenblicke  wo  sie 
Dichter  waren,  mussten  sie  auch  Conipouisteu  des  Melos  sein. 
In  der  Vocalmusik  Mozart*s,  Beethoven^s,  HhudeVs,  Bach*s,  Gluck's 
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ist  dies  durcliaiu  anders.  Dem  Musik-ComponiBten  liegt  bier  eiu 
Worttext  vor,  den  ein  Anderer  geschrieben,  zwar  für  den  Zweck 
einer  musiknliscben  Composition  gesehrieben  hat,  aber  immer  nur 
nach  solchen  Versificatious-Normen,  w'w  sie  von  einem  Diclitor  nnch 
für  ein  nicht  zur  nmsiknlischen  Aufführung,  sond<Mii  für  dio  Keci- 
tation  oder  Lcctüre  bestimmtes  Gedicht  angewendet  werden. 
AVir  können  liicrbci  ganz  davon  absehen,  dass  unsere  Opern-  und 
Oratorien -Texte  an  poetischem  Kunstwerthe  meist  diu'chgängig 
anf  niedriger  Stufe  stehen,  vährend  die  Worttexte  griecbisclier 
Lyrik  nnd  Dramatik  politische  Meisterwerke  höchster  VoUendung 
sind  nnd  als  Poesieen  wohl  nicht  leicht  zu  erreichende  Muster  fär 
alle  Zeiten  bleiben.  Auch  Kichard  Wagner^s  musikalisches  Drama, 
beansprucht  nicht,  dass  sein  Worttext  auf  gleicher  Kunsthöhe  wie 
das  Melos  stellt.  In  den  Werken  der  antiken  Vocalmusik  aber 
war  dies  durcligäng'ifj;-  der  Fall. 

Freilicli  kennen  \\\r  nielit  das  Melos,  welches  Pindar  nnd  die 
alten  Draniatikcr  ilncn  Woittextcn  gegeben  haben.  Zu  <'iner 
Pindarischen  Strophe  (des  cr.sten  Pytliisclun  Epinikions)  will  der 
Jesuit  Pater  Athanasius  Kirchcr  in  einem  Kloster  Messina's  die 
handschriftliche  überlieferte  Musik-Notirung  Pindar*8  wieder  auf* 
gefunden  und  in  seiner  Mussurgia  universalis  (p.  541)  die  Pinda« 
rische  Melodie  mitgetheilt  haben.  Aber  es  weist  alles  darauf  hin, 
dass  der  gelehrte  Pater  hier  gefälscht  hat.  (Westphal,  Musik  dea 
griech.  Altertli.,  S.  326. )  In  der  alten  Alexandrinischen  Bibliothek 
wurden  die  melischen  Notirun^'^en  in  den  Textes  II andsthriften  Pin- 
dar's  aufbewahrt.  Jetzt  sind  die  Meie  der  Meister  des  elassisclien 
Griechenthums  unwiederl)ring-lieli  verloren.  Aber  den  Kliytlmjiis 
der  antiken  Vocalmusik  können  wir  mit  Hülfe  des  Aristoxenus 
aus  den  überlieterten  (ledichten  reconstniiren.  Denn  im  Grie- 
chenthum folgte  der  Componist  fast  peinlieh  streng  dem  versi- 
fictrten  Textworte.  Auch  der  moderne  Componist,  wenn  er 
anders  ein  guter  Musiker  sein  will,  hält  den  Rhythmus  der  su 
componirenden  Textesrerse  fest.  Aber  die  vor  Wagner  lebenden 
Componisten  nahmen  nicht  nur  keinen  Anstand,  Worte,  ja  Sfttie 
des  Dichtertextes  nach  Belieben  zu  wiederholen,  sondern  der  deutsche 
Vocalmusikor  hält  überhaupt  nur  die  Regel  fest,  dass  eine  Sylbc^ 
welche  eine  entsehiedene  Versliebiiung  ist,  aiu^h  im  Melos  al» 
]!f  Hitnir  f'un^iren  müsse.  Tin  Uebrif::en  darf  sich  der  Componist 
den  JSylben  seines  Worttextes  «ie^-enüber  die  aliergrössten  Frei- 
heiten erlauben:  eine  aeeentlose  Sylbc  des  Textverses  darf  er 
für  seine  Vocalmusik  ohne  weiteres  als  rhythmisch  acceutuirten 
Klang  verwenden,*  und  welches  Verhältniss  der  Zeitdauer  er  den 
Sylben  im  Melos  geben  will,  bleibt  ihm  voUstftndig  überlassen. 
Dagegen  war  der  antike  Componist  streng  an  &n  bestimmtes 
ZeitverhSltniss  der  Wortsylben  gebunden.    Dem  mit  der  Sache 
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nocl)  ni^t  Vertrauten  wird  dies  xnnJlchst  als  eine  unleidliche  Pedan- 
terie  der  griechischen  Kunst  ersdieinen  müssen.  Aber  wer  in  die 
griechische  Rhythmik  eingeweiht  ist,  weiss  wohl,  dass  es  sich  hier 
um  eine  maashnltende  SelbstbeschrAnkimgliaiHlcIt,  welche  überliailpt 
der  antike  Künstler  sieh  nulerleg-t,  eine  Selhntbeschränkung, 
die  einer  reichen  Manni^'-faUini'keit  durchaus  keinen  Eintrag  thut. 

So  kennen  wir  mit  Hülte  der  antiken,  besonders  der  Aristn- 
xeni^chen  Tljeoric  aus  den  blossen  Worttexten  meist  auf's  genain  stc 
die  rhv  llnui^clu  ii  Formen  in  den  Mt  ihttivveiken  der  «rriechischeu 
Vocalmusik:  der  lyrischen  Musik  Pindnr's,  der  lyrisch  Uramatischen 
Musik  dea  AewchyluH,  Sophokles  u.  s.  w.  Da  uns  von  der  Melik 
dieser  dassischen  Knnstperiode  des  Helenenthnms  durchaus  keine 
DenkmUler  Torliegen,  da  sie  unwiederbringlich  vernichtet  sind,  so 
muss  die  rhythmische  Seite  der  griechischen  Husik  aus  dieser  ge- 
sammten  Kunst  wohl  das  wichti^te  für  uns  sein,  luuss  dasjenige  sein, 
was  recht  eigentlich  in  eine  dm  Interesse  der  Aesthetik  verlblgende 
allgemeine  Geschichte  der  Musik  als  unerlilsslicher  Bestandtheil 
liiueingehört.  während  das  Melos  der  srieclnschen  Musik  für  den 
Kunsthistoriker  streng  ^n  nnmmon  mehr  eine  anti(][Uari8che,  als 
i'iue  ästhetische  Bedeutung  hat. 


Ausgangspunkt  der  Aristoxenlschen  Bbjthmik. 

Von  grossem  Interesse  ist  es,  dass  Artstozenus  hei  der  Dar- 
stellung des  Rhythmus  von  einer  Erörterung  des  Systemes  der 
Künste  ausgeht,  welche  dem  gri(»chischen  Geiste  zur  hohen  Ehre 
gereicht.  Auch  wohl  moderne  Aesthesiker  und  PhilosopltcTi  haben 
ein  Svstem  der  scluhien  Künste  aufzustellen  versucht.  Alx  r  keiner 
von  ilmt  n  kommt  darin  dem  alten  Aristoteliker  Aristoxeniis  <::lt'icli. 
Der  Aiitan-;-  seines  rhythmischen  Werkes,  in  welchen»  er  das  Ver- 
liHltniss  der  Künste  zu  einander  besprach,  ist  zwar  niciit  auf  uns 
gekommen.  Und  so  liegt  denn  auch  der  modernen  Welt  die 
Aristoxenische  Ausführung  dieses  Gegenstandes  nicht  mehr  vor, 
die  sich  ohne  Zweifel  durch  dieselbe  Klarheit  und  Eindringlichkeit 
auszeichnete,  wie  alles,  as  der  grosse  Tarentiner  ^»  sclirieben  hat. 
Daher  wusste  denn  auch  die  moderne  Welt  lange  Zeit  nichts  von 
dem  unverp-leichlichen  Systeme  der  schönen  Künste,  welches  das 
alte  Griechentlinm  durch  Aristoxonns  aufgestellt  hat.  Nur  ge- 
legentlicli  kommt  dersclhe  im  weitcn  n  Fortgänge  seiner  Khythmik 
Und  auch  in  einigen  Stellen  seiner  Theorie  des  Melos  darauf  zu 
sprechen.  Einiges  aus  der  in  Rede  stehenden  Anfanghpartie  der 
Aristoxenischcn  Hhythmik  ist  in  der  dem  römischen  Kaiscrthumo 
angeliorigeu  musikalischen  Encyklopadie  des  Aristides  ezcerpirt. 
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E»  ist  ein  bleibendce  Verdienst  R.  Westphal*s,  das  Artstoxenisehe 
System  der  Künste  aus  den  Scholien-Gommentaren  zur  Qrainiiiatik 

des  Dionysius  Tlirax  langer  Vcrgessenlieit  entrissen  zu  liaben. 
Anecd.  Graec.  ed.  Bekk.  p.  070;  p.  G52 — G54;  655;  p.  652. 
Die  alte  SclioHoncniiiinlnTifi-  liatto  iiMinlleli  auch  den  Titel  der  zti 
komiiu-ntireiideu  <;rainiiintisclK'u  St-hntt  7U  erläutern.  Derselbe 
Inutet  ,.'!\'cline  ;:;raiiniiatik(' d.  i.  ,,  Kunst  der  ( Jrammatik wie 
iiucli  die  alten  Ivlietoren  die  von  ihnen  vertretene  Disciplin  als 
„Kunst*'  bezeichnen.  Den  Ausdruck  Kuust  erläuternd,  tlieilen 
die  Scholiasten  die  Classification  mit,  velclie  AristoxemiB  in  seiner 
Rhytbmik  von  den  Künsten  gegeben  hatte.  Doch  exoerpiron  sie 
nicht  unmittelbar  aus  Aristoxenus.  Von  der  vierfachen  Fassung, 
welche  in  der  Scholicnsainmlung  über  die  dassification  der.  Künste 
izu  lesen  ist,  wird  für  die  eine  der  Peripatetiker  Lucius  Tarrhuu», 
der  Connnentator  der  Aristotelischen  Kategorien  citirt.  R.  Wcst- 
phnl  ^'laubte  in  seiner  griechischen  Rhythmik  und  Hannonik 
Leipzig-  1807  jene  Classification  der  Sclmle  des  Aristoteles  zu- 
weisen zu  müssen,  denn  von  Aristoteles  rührei  sie  nu  hr  her.  Dnss 
der  Urheber  kein  anderer  als  Aristoxeims  ist,  hat  erst  Mar<j[uard 
aus  der  dritten  Aristoxenischen  Ilanuumk  iiacligt;wiesen. 

Die  durch  II.  Wcstphal  gewonnene  Kecoustniction  des  Aristo- 
xenischen Systemes  der  schönen  Künste  ist  am  ausFohrlichsten 
dargestellt  in  dessen  Musik  des  griechischen  Alterthums  S.  12 — 21. 
Nach  einer  früheren  Darstellung  WestphaVs  hat  diesen  Gegenstand 
(irvaert  im  Eingange  seiner  Histoire  et  Theorie  de  Musique  de 
l'Antiquitt^  ausgeführt.  Wir  müssen  an  dieser  Stelle  von  einer 
M'(>iteren  Abkürzung  abste]i(>n  und  auf  die  beiden  angegebenen 
Arbeiten  verweisen.    (Vgl.  IS.  44). 

Aristoxenus  nmss  im  «»rsten  Rneho  drr  Rhythmik  von  dem 
ausserhalb  der  Musik  vorkommenden  Khytlunns  i^rliandelt  haben. 

Aristidt's  sihoptt  zweitelscdmc  aus  Aristoxeiuis"  eratem  Buche, 
wenn  er  in  seinem  Abschnitte  vom  Khythuius  .sagt: 

Das  AVort  Khythmtis  wird  in  einer  dreifachen  Bedeutung 

gebraucht: 

1.  im  übertra^t'iu-n  .^innr  bei  unbewegten  ivorpern.  weuu 
wir  z.  H.  Villi  einer  ,,euriiythmischen**  Ötatiu-  reden; 

2.  bei  allen  in  einer  I^ewegung  zur  Erscheinung  koinnienden, 
z.  B.  wenn  wir  sa^icn,  dass  jemand  eurliythmisch  gehe; 

3.  im  en;;-steu  und  eigentlichen  binne  bei  der  Stimme  ider 
Singstimme  wie  der  Instrun>entalstiiunie),  und  hiervon 
zu  reden,  das  ist  jetzt  unsere  Aufgabe. 

Schon  in  seinen  Elementen  des  musikalischen  Rhythmus  1872 
§  1  hat  Westphal  den  Versuch  gemacht ,  unter  Znhülfenahme 
von  anderweitig  in  der  Aristoxenischen  Rhythmik  ausgesprochenen 
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Sätzen  den  Eingang  des  AristoxelÜBclien  Werkes  auf  folgende 

Weise  zu  ergänzen: 

Ist  eine  unserem  Sinne  walimelimbare  Bewegung  eine 
derartige,  dass  die  Zeit,  welche  von  dei*selben  axisgofüUt 
wird,  nacli  irgend  einer  bestimraten  erkennbaren  Ordnung 
sicli  in  kleinere  Abschnitte  zerlegt,  so  nennen  wir  das  einen 
Rhythmus. 

Eh  gibt  (  ini'ii  l?]ivtluuuä  im  Lcibeu  der  Natur  und  einen 
Khytlimu«  der  Kuu%>t. 


Bliytkniiia  des  Natarlebens. 

Von  den  in  der  Natur  wahrnehmbaren  Bewegungen  wer- 
den wir  9s.  B.  die  des  Sturmwindes,  die  des  rauschenden 
Wassers  nicht  eine  rhytlimisclie  Bewegung  nennen  können. 
Denn  wenn  sich  bei  diesen  HewegungtMi  aueli  gewisse  Ab- 
sclmittr  oder,  wenn  wir  wollen  Einschnitte,  walu'nehmen  hissen, 
so  sind  dorli  diese  niidit  derart,  dixsH  sie   das  Getuhl  einer 
geordneten   [Bewegung  in  uns  erwecken.     Dn^ep^cMi  wird 
die  Bewegung  des  TroptenfaUes  eine  rliytlinüschi'.  lieissii» 
dürfen,   denn   die  dadurch   ausgetuHte  Zeit   wird  bei  den 
Intervallen  der  auf  einander  folgenden  Tropfen  in  nahezu 
gleichm&8sigi>,  Abschnitte  getheilt,  (wie  Cicero  vom  Redner 
3,  168  sagt:  Beim  Tro|dicnfaUe,  weil  sich  hier  die  Zwischen« 
rftume  wahrnehmen  lassen,  können  wir  von  einem  Rhythmus 
reden,  heitn  Rauschen  des  Stromes  können  wir  es  nicht). 
£ben5o  erscheint  die  Bewegung  des  Pulsschlages  als  eine 
rhythmische  (Aristides  p.  31.  Meib).  (Hätte  Ariatoxenus  in  der 
modenien  Zeit  ^relebt,  so  würde  er  nueh  noch  die  Bewegung 
des  schw  in;;enden  Pendels  genannt  iiahen. ) 
Es  ist  —   talnt   Westphal   in   seiner  Er;;;tn/nng   der  Stelle 
fort  —  für  den  Kliythuius  Avcscntlich,  dass  die  auf  einander  folgen- 
den Grenzscheideii  einzelner  Zeitabschnitte  nicht  so  weit  aus  ein- 
ander liegen,  dass  man  sich  ihrer  Zusammengehörigkeit  nicht  anders 
als  vermöge  einer  gewissen  Reflexion  hewusst  wird.    Die  Zeit 
des  Tages  aerfkllt  in  Stunden  als  geordnete  Abschnitte,  aber 
es  ist  uns  unmöglich,   ein  unmittelbares  Bewusstsein  von  der 
Gleichheit  dieser  Zeittheilo  durch  luisere  Sinne  zu  erhalten.  Noch 
weniger  werden  wir  die  gleichmUssige  Eintlieilnng  des  Jahres  durch 
Tage  und  Monate,  so  empfindlich  sich  dieselbe  auch  unseren  Sinnen 
auidräugt,  eine  rhythmische  nennen  können. 

Di<»  Sinne,  welche  zur  Wahrneluuung  des  in  der  Xatin* 
vorkommenden  Rhythmus  dienen,  sind  (wie  Aristides  a.  a.  0. 
cxcerpirt)  der  Gesichts-,  der  Gehör-  und  der  Tastsinn. 
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Der  Tastsinn  vermittelt  uns  die  Gleichmllssigkeit  des 
Pulsschlages. 

Das  Gohör  die  Gleichmllsstgkeit  des  TropfenfaUes. 

Ohr   und  Auge   zusatiimeii   vermitteln   uns  niodernen 

Mensehen  die  rhythmische  Bewegung  des  Pendels. 
Das  sind  dieselben  Sinne,  durch  welche  überhaupt  eiue  Be- 
weguii«;-  \\  ahrnehmbar  ist,  —  es  sind  dieselben,  durch  welch«'  uns 
der  Begrifl'  des  Cü'ordneten  und  Gesetzmiissigen,  des  Mans^^rs  vi  r- 
mittelt  wird  und  die  deshalb  in  der  modernen  Physiologie  als 
die  „messenden  Sinne"  vor  den  übrigen  ausgezeichnet  werden. 


Rhythmus  der  Kanst. 

Drei  Künste  sind  es,  in  denen  der  Rhytlmius  zur  Erscheinung- 
kommt:  Musik,  Poesie,  Orchestik.  ,,!Mii.si-;<l!('  Kiinste"  ist  der 
von  der  Musik  als  der  vornehmsten  dieser  drei  iiuii*^  verschwisterten 
Künste  lurgenommono  Name,  unter  welchem  sie  schon  lange 
vor  Aristoxenus  zuhaiiniiciigetasst  wurden.  Aristoxenus  seinerseits 
bildet  zur  Bezeichnung  derselben  den  Namen  praktische  Künste*', 
welcher  im  Sinne  des  Aristoteles  mit  voller  Schürfe  das  eigen- 
thümliche  Wesen  dieser  Kunsttriade  darlegen  soll.  Aristoxenus 
gibt  die  Definition:  BSn  Werk  der  praktischen  Künste,  d.  i.  ein 
musikalisches,  ein  i)oetiscli(s.  ein  onlu^stisches  Kunstwerk,  nach- 
dem es  durch  die  geistige  That  des  Künstlers  geschaffen,  bedarf, 
um  dem  Kunstgenüsse  voll  und  ganz  gegenüber  zu  treten,  noch 
des  HnrstellcTiden  Küiistlt  i  v  der  es  durch  eine  Handlung  (Praxis) 
dem  Kunstgenüsse  veriuiitclt,  bedarf  der  Sänger  und  Instnimenta- 
listen,  der  Declamatoren  und  Scliauspkler,  der  Tanzenden. 

Den  drei  praktischen  stellt  Aristoxenus  die  drei  apotel es- 
tischen Künste  (die  Künste  des  Fertigen)  gegenüber:  ^Vrchitec- 
tnr,  Plastik,  Malerei,  wo  das  Kunstwerk,  nachdem  es  aus  den 
Bünden  des  schaffenden  Künstlers  hervorgegangen,  ohne  weiteres 
dem  Kunstgenüsse  fertig  und  vollendet  sich  darbietet.  Denn  daa 
Architecturwerk,  die  Statue,  das  Gemälde  ist  aus  festem  Materiale  ge- 
schaffen, wälirend  die  Werke  der  praktischen  oder  musischen  Künste 
die  Idee  des  Schönen  nicht  an  einem  materiellen  Stoffe,  sondern  an 
ein<»r  immateriellen  Bewegung  darstellen ,  welche  bei  der  Musik 
und  Poesie  durch  den  Gehörsinii,  bei  der  Orchestik  durrli  den 
Gesiclitssinn  vermittelt  wird.  Aristoxenus  sagt  vom  musikalischen 
Kunstwerke,  dass  ca  als  Werden"  (^„Genesis")  uns  vorgeführt 
wird.    Es  besteht 

das  Ifelos  in  der  Bewegung  der  Sing-  oder  Instrumental« 
Stimme, 
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das  (recitirte)  Gedicht  in  der  Bewegung^  der  Spreehstimme, 
das  orcli  es  tische  Kunstwerk  in  der  Bewegung  der  mensch- 
lichen Ghedmaassen. 

Während  die  drei  n|H>telestischen  oder  bildenden  Künste 
sicli  als  die  Kchöneu  Künste  der  Ruhe  und  de»  iiaiunes 
defijlirt'ii  lusst  n,  «riU  für  dir  dit  i  inUHischen  oder  praktischen 
Kün.ste  die  Definition:  hie  sind  die  sciionen  Künste  der  Be- 
wegung und  der  Zeit. 

Ist  nun  die  von  einem  musischen  Kunstwerke  ausgeföllte 
Zeit  eine  derartige,  dass  wir  in  ihr  bestimmte,  mit  Be^ 
wusstsein  geordnete  Zeit-Abschnitte  «a  unterscheiden  ver> 
mögeut  so  nennen  wir  dies  Rhythmus";  die  einseinen  Zeit« 
abschnitte  ,,rhytlnnisclie  Abschnitte". 

Den  je  nach  der  Vor8GhiedenIi(>it  der  drei  musischen 
Künsf»'  ver*<cliiedenen  Bowppi'nng^sstoft',  an  wekdieni  sich  der 
Rliytlimus  darstellt,  nennt  Aristoxenns  mit  einem  von  ihm 
selber  gebildeten  Ausdrucke  ,,Rhythmizomeuou". 


Metram.  Metrik.  Prosp* 

Die  Idee  des  Schönen,  welcher  der  Künstler  Ausdruck  ver- 
leiht,  beruht  in  der  Musik  und  Poesie  zunächst  nicht  auf  dem 
Khythmus,  sondern  in  der  Musik  auf  der  bestimmten  Art  und 
Weise,  iTi .  welclier  die  in  der  Bewegnng  der  Stimme  dun  li  Htdie 
und  Tiete  verseliiedenen  Klänire  aufeinander  folgen  und  auf  der 
hierdurch  hervurgebraehten  Fähigkeit  der  Musik,  gewisbe  Km 
pfindungen  in  nnn  tax  erwecken.  In  der  Poesie:  beruht  die  .Selion- 
hcit  auf  den  durch  die  Sprache  ausgeciruekten  Gedanken  und  aul 
der  schönen  Form  der  dieselbe  ansdrückendcu  Sprache.  Es  läset 
sich  leicht  denken,  dass  die  Klang  Verbindungen  des  Melos,  dass 
die  in  der  Poesie  daigestellten  Gedanken  und  das  Formelle  der 
Sprache  audb  ohne  Rhythmus  den  Eindruck  des  Schönen  in  uns 
erwecken  können.  Ist  doch  die  Prona  Sprache  des  Goethe*schen 
E^mout  kein  Grund,  dass  ^y\r  deshalb  diese  Dichtung  an  Kunst- 
werth tiefer  als  die  in  rhytlmüscher  Sprache  geschriebene  Tanrische 
Iphigenia  desselbeji  Dichters  stellen  Und  so  kann  es  auch  vor- 
kommen, dass  auch  ein  nicht  in  stren«^en  rhythmischen  Abschnitten 
gehaltenes  Melos  von  hoher  Schönheit  stMu  kann.  Stellt  doch 
Ivicliard  Wagner  in  seiner  Schrift  über  Beethoven  den  Satz  auf, 
d&m  der  Rhythmus  tirsprüiiglich  der  Musik  fremd,  dass  er  bei 
Palestrma  noch  nicht  vorhanden,  dass  er  auerst  von  Moxart  nach 
Analogie  des  in  den  bildenden  Künsten  waltenden  Princtps  der 
Symmetrie  auf  die  Musik  übertragen  sei. 
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Diese  historisclie  VorauBsetsung  Wngner's  ist  zwar  ein  Irr- 
thnm,  denn  nacliwoislich  war  schon  vor  der  Mozart 'sehen  Musik- 
ejioelie  der  Klivtlnmis  v'm  not]nvendi<f«*s  A<(('detis  des  Melos,  Ein 
ist  eben  so  silir  Tlial satlic ,  (l;iss  die  .Musik  des  Urieehentliiinies 
von  Anfan;^  an  eine  htrt  nj^  i  liylhiui.si  Im-  ^y•.n\  Aber  eben  so  wahr 
ist  es,  dass  die  von  AVagner  cresehalVenen  Kunstwerke  für  reelit 
viele  Partieen  der  strengen  rhythmischen  Gliederiuig  entbehreu. 
Wagner  hat  dieselbe  absichtlich  zu  vermeideii  gcfnicht  und  ist 
dennoch  der  Künstler,  welcher  noch  bei  Ijebensseit  in  der  Musik 
die  allergrössten  Triumphe  davongetragen. 

Der  Khytbnius  entspringt  nicht  aus  dem  nämlichen  Schon* 
heitsgefiihl  des  Künstlers,  welches  ihn  vermittels  Aufeinanderfolge 
der  qualitativ  verschiedt  iun  Töne  der  Stimmbewegung  in  der 
Seele  des  Ziiliürcrs  l>r>riinnite  Kmjjfindiin^en  erwecken  lieisst, 
vielmehr  eiuspriimt  (K  r  Kliytlimus  i*inem  anderen  der  Seele  nnnin- 
nenten  Sinne,  (leni  ( )i<liimi;;s>inne.  Derselbe  ist  dem  ."^clionlieiis- 
hinne  vt'rwaiuh,  ;>1mt  keinesu  rp-es  mit  ihm  ideiitiscii.  Kr  jst  p^e- 
wihseramssen  mathetnatischer  iSatur.  Mit  Kccht  sagt  AVagner, 
dam  durch  den  Rhythmus  in  die  Musik  eine  ihr  fremde  Arith- 
metik hineinkomme.  Unerlftsslich  ist  er,  wie  Wagner  richtig  be- 
hauptet, der  Musik  nicht. 


Bbythmsfl  im  TerhlUntgs  zun  Melas* 

An  sich  ist  der  l^livtbmus  etwns  atissfrhalb  des  Melos  st^dien- 
des.  Aber  vni-  ^^';^e•lle^  ^^.lr  er  Jalnliuuderte  und  Jahrtausende 
hindurch  ein  notbwt  iuliiri  s  Acrt  ilrns  des  Melos.  —  der  Klivtlimus 
ist  bei  Bach,  Handel,  (Jluck,  Ilaydn,  Moz-art,  lieethoven,  Weber 
etwas  von  dem  Melos  Unzertrennliches,  ist  neben  dem  Melos  ein 
unerlässlicher  Bcstandtheil  der  Musik. 

Genau  so  wie  bei  den  älteren  Meistern  der  Musik,  war  es 
auch  in  der  Musik  der  Griechen.  Was  Aristoxenus  vom  Ver^ 
hftitniss  des  Khythmus  zum  Melos  sagt,  Iftsst  sich  aus  dem  spä- 
teren ^lusikschrifltstellcr  Aristides  (erstes  und  zweites  Jahrhundert 
der  römischen  Kaiserzeit)  ersehen.    Hier  beisst  es: 

„Den  Kbytbmus  nannten  die  Alten  [Aristoxenus]  das  niiinn- 
liehe,  das  M<'ln8  An<  weibliche  Frincip  der  Musik.  Das 
Melos  ohne  l\liytlmiu>  ist  ohne  Energie  inid  Form:  oh  ver- 
„liält  sich  zun«  Khytinaus  wie  die  ungefbrmte  Materie  zum 
„formenden  Geiste.  Der  KliythnuLs  ist  das  die  Materie 
„der  Tonalität  Gestaltende,  er  bringt  die  Masse  in  ge- 
„ordnete  Bewegun«^,  er  ist  das  Thätige  und  Handelnde 
ifgcgt^-iiüber  dem  zu  behandelnden  Gegenstande  der  Töne 
„und  Akkorde  des  Melos. 
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Und  an  einer  anderen  StcUe: 

,,0]ine  den  Rhythmus  bringen  die  Töne  bei  der  glatten 

„Unterechiedslosigkeit  der  Bewog-iing  den  Zusammenhang 
,,des  Melos  in  nachdnu'ksloHo  Unkenntlichkeit  und  führen 
,,die  Seele  in  die  unbestimmte  Irr«'.    Dageg-en  kommt  durch 
..die  Gliederung  des  Rhythmus  die  Materie  zu  ihrer  klaren 
..(ii  ltung  und  dir  Se  rie  zu  geordneter  Bewigung." 
Mt'lir  oder  ucuip  r  Mliöne,   ..mehr  oder  vvoiiip*<'r  pef^illige" 
lvli\shiiien   gibt  es  nicht  '  i;    nach  dciurtigeu  KaU'gorieeji  lassen 
sich  die  vcrschicdcucu  Formeu  des  Khythmu»  ebenso  wenig  schei- 
den, wie  für  geometrische  Figuren  oder  für  arithmetische  Func- 
tionen die  Kategorie  des  Schönen  anwendbar  ist.    Das  Schöne 
in  der  Musik  beruht  immer  nur,  wie  wir  bereits  bemerken  mussten, 
auf  der  Art  und  Weise,  wie  in  der  Bewegung  der  Stimnu'  Klänge 
verschiedener  Tonstufen  auf  einander  folgen  und  nach  einer  bis 
jetzt   noch  wenig   aufgehellten  Beziehung  der  Akustik   zur  Psy- 
chologie die  Kiiij>titi(hniacTi  der  Befriediirnjig  oder  Fiihcfriedijrtheit, 
der  Kuht'   oder  der  Erregtlieit,   des  Fried«*ii-<   oder  des  Kniiipti'S. 
der  Freude   odvv   des  Sclnnerzes,    der   Seiiriimntnlität    oflcr  der 
Energie  in  uns  erwecken.     Durch  verschiedcnaiiigi*  rliythmischc 
Anordnung  der  in  der  Bewegung  eint?r  Stimme  auf  einander- 
folgenden  Töne  können  nun  die  durch  dieselben  erweckten  Em- 
pfindungen der  Ruhe  und  der  Erregtheit  gesteigert  werden.  Das 
Melos  erweckt  sie,  der  Rhythmus  steigert  sie.    Auch  im  Melos 
selber  liegen  Mitt(d,  die  b(>trefi'end(>u  Empfindungen  zu  steigern; 
Harmonie  und  Klangfarbe  der  Tone  (Instrumentation),  —  musi* 
kaiische  Mittet,   wchlie  im  Fortgange  der  Musikgeschichte  von 
immer  grösserer  Bedeutung  geworden  sind,  dass  man  sich  schliess- 
li<-h  an  die  durch  sie  hervorgebrachten  Klli  (  tc  ;:;niz  und  gnr  ge- 
wöhnt  hat  und  eine  Musik,   die  derselben  entUliit.   uiclit  iiuhr 
interessant  und  yiikant  genug  findet.     Aber  durch  den  Kiiythuius 
lassen  sich  genau  dieselben  Steigerungen  der  Empfindungen  er- 
zielen.    Der  modernen  Zeit  ist  dies  so  ziemlich  unbekannt  ge^ 
worden,  daher  glaubt  man  des  Rliythmus  wohl  gitnzlich  entbehren 
zu   können  und  auch  im  Vortrage  der  Compositionen  ftlterer 
Meister  der  modernen  Musikperiode  hat  man  verlernt,  sich  der 
durch  den  Khythnuis  zu  erzielenden  Etfecte  in  Anwendung  zu 
brinL'rn.    Die  Musik  des  griechischen  Altertlimnes  war  sicl>  der 
rliythmi.schen  Effecte  genau  bewiisst :  sie  wusste  namentlich,  dass  das 
Melos,  Tiin  die  EinpHiidnng  der  Energie  in  der  Seele  des  Zuhörers  zu 
erwecken,   im  Hlivtlnuus  rin   ;:'f\viilt iirf TTüIt'-iuitU'l  hat.  Daher 
zeigen  die  Texte  der  griechischen  Vocaimusik,  je  nach  der  Stim- 

1)  Hiiufip^  genujr  werd  •!)  dor«rk'iclu'n  Aiisdrüi  k(  ui  liram  lit .  .Ix  li 
heruheu  «ie  stets  auf  einer  Verwechselung  dtm  Khythmus  mit  dem  rhyth- 
miairteu  Meloa. 
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mimg,  die  sich  in  ihnen  «usspricht,  durch  Wahl  der  Venföftse 
und  der  Cfiaiiren  die  höchste  Hannigfalti^keit  der  Versification, 
eine  Mannigfaltigkeit,  welche  moderne  Poeten  in  ihren  Versen 
nicht  zu  erreichen  rermögcn.  Daher  zeigen  auch  die  antiken 
Theoretiker,  Aristoxenus  und  der  aus  ihm  schöpfoiide  Aristides, 
ein  überraschendes  Verstiindniss  für  die  eigenthünilichen  Wir- 
kungen verschiedener  rliythmischer  Formen  auf  das  (uinüth  des 
Zuii(»rir8,  z.  B.  für  die  verschiedene  Wirkung-  der  daktyliscluMi, 
trochäischen,  ioniselien  Taktart,  des  Anlautes  mit  dem  .st.iikru  • 
oder  mit  dem  sclnvachen  Taktthcile,  der  nicht  zusammeugczogeuen 
und  der  susammengezogenen  PrimArzeiten  (ob  vier  Achtel-  oder 
swei  Viertelnoten)  u.  s.,w.  Wenn  auch  nicht  gerade  unsere 
Gomponlsten,  so  haben  doch  unsere  Dirigenten  und  Virtuosen  gar 
vieles  aus  den  Griechen  zu  lenien.  Denn  die  (»rsteren  befolgen 
instinktiv  das  rhythmische  Verfahren  der  griechifsclu'n  Künstler, 
wie  schon  oben  bemerkt,  insbesondere  Hach,  Gluck,  Beethoven. 
Aber  tnisoren  Künstlern  dos  Vortrn^^res  fclilt  beut  7.n  Ta^e  im 
Allgenu'iiicn  die  Ein.sit-ht  in  die  Bccb-utun^  der  von  den  Com- 
ponisten  gescliartViien  rhythmischen  Formen,  weshalb  sie  die  in 
den  Musikwerken  unserer  Meister  liegenden  rliytlimi.sclieu  Edecte 
migcuutzt  lassen  und  manche  der  vortrefflichsten  Compositiouea 
Mozart*s  und  Beethoven's,  als  seien  sie  für  den  heutigen  Geschmack 
SU  wenig  wirkungsvoll  und  zu  uninteressant,  zur  Seite  legen 
zu  müssen  vermeinen*  Man  braucht  aber  die  Ciaviersonaten 
Mozart's  und  Beethoven's  nur  in  ihrer  richtigen,  f^ilich  vom 
Componisten  vieU'ach  nicht  angemerkten  Rhythmopoeie  vorzutragen, 
vor  Allem  nur  auf  die  richtigen  Caesuren  bedacht  zu  sein,  dann 
werden  i^io  nicht  lanp^^veilipf  erscheinen,  sondern  wie  es  Beethoven 
von  der  MiLsik  verlaugt,  „Feuer  aus  dem  Geiste  schlagen''. 


Khjthmus  im  Terhttltnisa  zur  Deelamations-Poesle« 

Die  Alten  unterscheiden  in  der  musischen  Kunst  zwei 
Kunstzweige,  in  denen  es  sich  um  die  Poesie  handelt.  In  dem 
einen  findet  eine  Vereinigung  mit  dem  Melos  statt.  Dies  ist  die 
Vocahnusik.  In  dem  anderen  wird  die  Poesie  ohne  Melos  vor- 
getrnjron.  Dies  ist  die  rccitirte  oder  declamirtc  Poesie.  Wie 
sich  die  letztere  zum  Riiythnins  verliält,  mit  anderen  Worten, 
worin  der  Rhythmus  der  deelamirten  Verse  besteht,  darüber  hat 
bloss  und  allein  Aristoxenus  selbständig  nach  »»-ed  neb  f.  Wir  übrigen 
Menschen  haben  uns,  was  Aristoxenus  darüber  denkt,  anzueignen, 
wenn  wir  in  diesem  Punkte  klare  und  richtige  Vorstellungen 
haben  wollen. 
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£a  kann  sanacliftt  anfTallend  eniehdnen,  da«»  nach  Aristoze- 
ntis  auch  die  dcclamirto  Poc«io  unter  die  Katcgm  io  des  McloB 
fiült.  Der  alte  Denker  aiu  Tarent  unterscheidet  swei  Arten 
den  Meloft,  dag  Molos  des  Singenü  und  da»  Melos  des  Sprechens, 
ganz  wie  im  volksthümllehen  Gebranche  des  Mittelalters,  die 
„gcBUnf^enoii"  und  „^esag^ton'*  Verse  unterschieden  wurden.  Melos 
ist  nanilicli  n.ieli  Aristoxenus  die  Stimme  in  ilirer  T^ewef'iing' 
von  holit  rcr  za  tieferer  oder  umgekehrt  von  tieferer  /.u  liolierer 
Klaiig-stnte.  Xielit  blos  die  sinirendo,  sriiidi  rii  auch  die  s|»reeli('iifl«' 
Stiiiniie  (sowohl  bei  ^ewölmlieher  Uiitci  lialtung  wie  heim  \  i>r- 
trage  einer  Kode  oder  eines  (jedielite^)  hisst  ein  Kortsehreiteu 
von  tieferen  zu  höheren  Vocalstufeu  erkennen.  Beim  Sprechen 
bezeichnen  wir  dieselben  als  tiefere  und  höhere  Accente.  Nach 
der  Mittheilnng  des  Dionysius  von  Halikamass  vermochte  man  beim 
Reden  Accentverschiedenheiton  vom  Betrage  eines  Quiutenintci*- 
\ alles  wahrztmehmen ,  Mährend  in  unserer  heutigen  deutscht'n 
Sprache  bei  leidenschaftlich  «-m'^ter  Kede,  hei  lautem  Sprechen 
u.  s.  w.  die  AeeiMitversehiedenheit  wohl  den  IJmfano;  einer 
grnnzcii  Octnvp,  )m.  eines  noch  f^ni^soren  Intervalles  erreicht.  Diesu 
Mehidie  des  S|»rt  (  lH  irs  ist  es,  welelie  den  niten  Tarentiner  aueh 
dii*  S|ii( chstiiniiii'  ;iK  Melos  aiif/.nfassen  veraiilasvt.  Freilieh  sind 
im  Melos  d«*s  Sjirei  liens  die  Intervallverseiiiedeuln  ileii  dureli  die 
natürliche  Beschaffenheit  der  Sju-ju-he,  durch  die  Sprachacccute  ge- 
geben, während  im  McIor  des  Singens  die  Höhe  und  die  Tiefe  der 
Vocalo  durch  das  Ircie  künstlerische  Ermessen  des  Componisten 
bestimmt  wird,  dergORtalt,  dass,  wie  der  Khetor  DionyHius  sagt,  die 
tiefere  Accentsylbc  oft  im  Gesänge  eine  höhere  Tonstufe  «  rhftlt, 
die  höhere  Aeeentsylbe  auf  eine  tiefere  Tönstufe  zu  «telieu  kommt. 

"Worin  aber  besteht  nun  der  Unterschii-d  zwisehen  dem 
Melos  des  Sinjfens  \uu\  dvux  3T(dos  des  Sprei  lit  ti<V  Henn  dass  in 
dem  einen  die  Tonstufen  dureh  die  Natur  der  S|»rariii'.  in  dem 
andt'iii  durch  das  freie  künstlerische  Ermess<'n  Ix'vfinniit  wi  rdcn, 
i>t  ihiiiur  noch  nicht  eine  vfdlständi^e  Dtlinitiini  der  luiden 
Melosarten.  Aristoxenus  pdii  auf  die  physioloj^isehen  Unterschiede, 
auf  welche  es  beim  Sinpron  und  beim  Sagen  ankommt,  in  der 
uns  erhaltenen  Darstellun^j^  nicht  ein.  Aber  er  giebt  ein  nicht 
genug  zu  beherzigendes  Merkmal  an,  welche»  bezüglich  der  Zeit- 
dauer der  Sylben  einerseits  beim  Singen  und  and<'rerstMt8  beim 
Sprechen  zu  Tap'  tritt.  Beim  Sinp'n  verweilt  die  Stimme  eine 
messbare  Zeit  auf  jeder  Sylbe,  sie  bewegt  »ich  von  einem  Tone 
zum  andern  in  der  Weise,  dass  der  TTeber'^'anfr  von  einem  /um 
TTjdern  flcr  Zritd-iuer  nach  ein  tnnnerkli<dier,  ein  verschwindend 
kleiner  ist,  die  zwischen  den  l  eber;r;Hitrs[rren7en  liegenden  Klänge 
dnjrep^en  eine  messbare  Zeitdauer  einn»  lauen.  Beim  Sprechen 
dag^egen  haben  die  Sylben,  obwohl  die  einen  lilujjer  als  die 
Ambro«,  a«««hletit«  a«r  Uoalk  t.  4 
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anderen  sind,  doch  keine  derartige  Zeitdauer,  dass  wir  über  die 
Lftnge  und  Kürze  derselben  im  Verhältnisse  su  einander  eine  ge- 
naue Rechen^^c  Ii.if'r  zu  ^cfx'n  im  Stande  sind,  Bios  dann,  wenn 
der  Spri  rlMMulc  leidenschaftlich  erregt  isst,  kann  er  wohl  ehniial 

eijie  SyU»e  l;in;r<'r  niihaltr-ji.  Hior\'oii  abgesehen  aber  niachr  die 
Spree hstiiuniü  den  Eindruck  einer  uustätcn,  coutiuuirlicheu  Be- 
wegung. 

Aus  diesem  Berichte  des  Aristoxiaus  erfahren  wir,  dass  bei 
den  alten  Griechen  das  Sprechen  genau  der  nämliche  Vorgang 
war  wie  bei  uns  modernen  Völkern.  Denn  auch  wir  können 
weder  in  der  Umgangssprache,  noch  beim  Declamiren  uns  Rechen« 
schalt  darüber  geben,  um  wie  viel  die  lange  Sylbe  lAnger  als  die 
kurze  ist,  können  uns  auch  darüber  keine  genaue  liechenschaft  '  • 
geben,  wie  lang  die  Pausen  sind,  welche  der  Redende  oder  Decla- 
mirende  bei  den  Satzabsehnitteu,  der  Interpunktion  folgend,  oder 
im  Interesse  des  schönen  Vnrtra;res  zu  macheTi  liat. 

Wenn  wir  also  glauben,  dass  wir  griechische  Verse,  um 
hie  riclitig  /u  lesen,  nach  der  griechischen  Sylbenquautität  reci- 
tircii  uiüssten,  so  belinden  wir  uns  in  einem  Irrthume.  Auf  diese 
Weise  recitireu  wir  nicht  etwa  in  künstlerischer  Weise,  sondern 
in  der  Weise  von  Pedanten,  welche  in  recht  abgeschmackter 
Manier  die  Art  und  Weise  des  natürlichen  Sprechens  verlassen. 
Kann  doch  bei  den  Griechen,  wie  Aristoxenus  sagt,  nur  der 
Singende,  aber  nicht  der  Sprechende  und  Recitirende  den  Sylbeii 
eine  solche  Zeitdauer  geben,  dass  sich  dieselben  im  Verhältniss 
zu  einander  ihrer  Länge  und  Kürze  naeh  beistimmen  lassen. 

T^jul  diuli  sollen  auch  die  gesprochenen  oder  declaniirtcu 
Gcdiclitc  nach  di'ni  Khythnnis  vorgetragen  Wi-rdcn,  wcU-hcn  ihnen 
der  \  (  rsilicirrnde  Diclitcr  gegeben  liat!  Wie  wird  beim  I  decla- 
miren iiberliaupt  ein  rhythmischer  Vortrag  nmglich  sein,  wenn 
blos  der  Gesang  die  rhylhmi»clie  Zeitdauer  der  Vcrssylbeu  zum 
Ausdrucke  kommen  lässt?  Soll  sich  doch  der  Bhythmus  durch 
die  Gliederung  der  vom  Kunstwerke  ausgefällten  Zeit  in  wahr- 
nehmbare Zeitabschnitte  manifestiren! 

Zur  rhythmischen  Gliexlerung  gehört  nicht  blos,  dass  das 
Kbythmizomenon  nach  bestimmten  Z<  ita1>M  Imltten  geordnet  ist, 
sondern  os  muss  auch  noch  .der  rhythmische  Ictus  hinzukommen, 
durrli  welilien  die  Grenze  des  einen  rhythmischen  Abschnittes 
von  dem  anderen  wahrnehmbar  gemacht  wird.  W^älirend  die 
rhytlnnische  Zeitdauer  der  einzelnen  Zeitabschnitte  nur  in  dem 
gesungenen,  nicht  in  dem  gesprochenen  Verse,  dargestellt  w  erden 
kann,  ist  der  rhythmisehe  Ictus  etwas,  welches  beiden  Arten  von 
Versen  gemeinsam  ist.  Der  rhythmische  Vortrag  der  gesproche- 
nen Verse  beschränkt  sich  daher  blos  auf  das  Hervorheben  delr 
rhythmischen  Grenzen  durch  die  Ictus-Sylben.    Der  rhythmisclie 
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Ictus  ist  das  einzige,  wodurch  sicli  der  declamirte  Voih  kenntlich 
macht.  Die  Zeitdauer  von  einer  Ictus-Sylbe  bis  zur  anderen  ent- 
ziclit  hich  dem  rhyt Innist lien  Moossc:  aneh  die  l'au.sen  sind  der 
rhythmischen  Zeit  nicht  untergeordnet,  sie  sind  dem  künstlerischen 
Ennewen  des  Vortragenden  uiheim  gestallt.  Der  Vortrag  des 
Verses  von  Seiten  des  Declamators  entferne  sich  von  der  Sprache 
des  gewöhnlichen  Lebens  so  wenig  wie  möglich,  dann  wird  er  am 
geschmackvollsten  sein.  Dass  das  Vorzutragende  rhythmisch  ist, 
dass  es  Verse  sind,  das  wird  sclion  durch  die  Unterscheidung  der 
Hebungen  und  Senkungen  dcuflicli  oinpfunden  werden. 

Rhythmus  des  Sing-onf^  und  Rhythmus  des  Sagens  oder  der 
Dechmiation,  das  sind  die  verschit'dtüen  Arten  des  Khvtlimus 
iniierlialb  der  musiNclien  Künste,  welche  durch  die  verschiedene 
Natur  des  Kiiytiimizonienuns  bedingt  hiud  und  auf  welche  im 
Anfange  der  Aristoxenischen  Rhythmik  hingewiesen  wird.  Eis 
ergebt  sich,  dass  nur  innerhalb  des  gesungeneno  der  instrumentalen 
Helos  der  Rhythmus  zu  seinem  vollen  Ausdrucke  kommen  kann, 
nicht  aber  in  der  recitirten  Poesie. 

Eine  dritte  Art  des  in  der  Kunst  vorkommenden  Rhythmus 
würde  der  des  von  uns  so  genannten  Recitativ-Qesangcs  sein. 
Es  wird  sich  zeigen,  dass  dem  Aristoxenus  nur  das  streng  rliyth- 
misclie  Melos.  nber  nicht  unsor  moderner  Rinitntiv  Oesan^  bekannt 
war.  Der>clb('  i<^t  eine  erst  der  christHcii-modeincn  Musik  nn- 
gehörige  Form,  von  der  man  im  griecliischen  Aherthume  nocli 
nichts  wusbte.  Alle  diejenigen,  welclie  bisher  in  dem  Gesänge 
der  griechischen  Musik  etwas  unserem  Recitative  Aehnliches  an- 
nehmen zu  müssen  glaubten,  sind  im  Irrthume,  auf  den  sie  durch 
mangelnde  Kenntniss  des  Aristoxenus  verfallen  sind. 


TerhAltnlst  awliehen  Rhythmus  und  Rby thmUemenon  Im  AllgCttdiiea* 

Die  weitere  Elntwickelung  der  griechischen  Rhythmik  geben 
wir  Kimfichst  mit  den  eigenen  Worten  des  Aristoxenus.  Derselbe 
fährt  aus  in  logischer  Deduetion: 

,,Man  denke  sich  diese  zwei  —  Naturen,  möcht'  ich 
„sagen  —  die  des  l^hythnius  und  die  de*;  Rliythmizonienou 
,,iTi  einem  iiiniliclu'n  \'('rli;iltniss(»  zu  einander  wie  djisjcni^-e. 
,,in  wclclicni  dir  (Icstalt  und  der  (lestaltete,  die  ihrerseits 
„ebentalls  nicht  dasselbe  sind,  zu  einander  stehen. 

Dasselbe  Rhjrthmizonu'non  kann  der  Ausdruck  verschiedener 

rhythmischer  Formeu  sein. 

,,Wie  die  Materie  verschiedene  Formen  annimmt,  wenn 
,,aUe  oder  auch  nur  einzelne  Theile  derselben  auf  ver- 

4* 
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yyBchiedene  Weine  gt>ordnet  werden,  so  kann  auch  eine  und 
»ydiesolbe  als  Rhytitmizomenon  dienende  Gruppe  von  sprach- 
„liehen  Lauten  oder  von  Tönen  verschiedene  rhythmische 

„Formen  annelimen,  jedoch  tiiclit  verinög^o  der  eigenen  Natur 
„des  Rhythmiseomenon,  sondern  kraft  des  formenden  Rliyth- 
„rnuH.  So  stellen  sich,  wenn  man  dieselbe  Lcxis  d.  Ii.  die 
,,nnmliclie  Sylbeng^ruppe  in  verKeliiedcne  Zeitabschnitte  7.er- 
jjleg^t,  Verschiedenheiten  lierniis,  welche  im  Wejsen  des 
,,Kliytlnnuti  selber  liegen.  Kbenso  wie  mit  den  Sylbcn  ver- 
,,hält  es  sich  auch  mit  den  Tönen. 

Folgende  Beispiele  aus  der  moderneu  Kunst  erläutern  diese 
Aristoxenisehen  Sfltze. 

Der  nämliche  Goethe*sche  Vers 

Föhle  was  dies  Herz  empfindet 

kann  vom  Compr»] listen  in  ein  Meios  umgewandelt,  sowohl  dakty- 
lischen Kliytliimis: 

Fühle  was  dies  Herz  empfindet 
j   J    J     .       J     J    .  j 
als  auch  trochacischen  Rhythmus  erhalten: 

Fühle  was  dies  Herz  empfindet. 

Bach  hat  in  seiner  „Kunst  der  F^ige**  die  Wahrheit  des  Ari* 
stoxenischen  Satzes  in  der  lehrreichsten  Weise  dadurch  hestAtigt, 

dnss  er  ein  d<'m  Melos  nach  identisches  Fugenthema  auf  ver- 
schiedene Weise  rhythmisift:  iu  Nr.  2  als  daktylischen  Rhythmus» 
in  Nr.  12  als  ionischen  Rhythmus. 


„In  allen  diesen  Fällen  heruhen  aher  die  yerschiedenen 
,,rhythmischen  Formen  derselben  Rhythmizdmcnon  nicht  in 
„der  Natur  der  Sprachsylfacn  und  der  Töne  selber,  sondern 

„sie  empfangen  diese  Formen  durch  etwas,  d«  ui  sie  an  sich 
„fremd  siud,  nämlich  durch  den  formenden  Khythmus. 

Gehen  wir  nun  weiter  anf  dii'  Analogie   ein,  welche 

„zwi'Jt'lien  d<Mii  KlivthmizornfTHMi  und  der  ire^t.ilf eten  Materie 
,,einer,scits,  und  dann  zwisclu  u  dt  ni  K'hytlniius  iiiid  d<M-  (te* 
,,stalt  andt  rerseits  bestellt,  so  miissi-u  wir  sagen:  die  Materie, 
„in  deren  Wesen  es  liegt,  sich  gestalten  zu  lassen,  ist  uie- 
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„innls  mit  der  Gestalt  oder  Form  dasselbe,  sondern  es  ist 

,,dio  Form  eine  bestimmte  Anordnung  der  Theile  der  Materie. 
,f£bonso  ist  auch  der  Rhythmus  mit  dem  Bhythmiaonionon  nie- 
,,nial8  identisch,  sondern  er  ist  dasjenige,  welches  das  Rliyth- 
,,ml'/.<iiiu'niiii  in  irgend  einer  Wci^r  nnordnct  und  ihm  in 
„B^^^'huugaut  dieZeitabsclmitte  diese  oder  jeuc  Form  giebt." 

RhythauiH  kann  <jhiie  HLythiuizoiia  nun  keiiR-  KLalitiit  haben. 

,,Die  Annlogien  gelien  noch  wt  iftT.  Die  Form  kann  näm- 
,,Heh  keim-  Healität  hjihen,  wenn  nit  lit  eine  ^fnte^^e  voHinnden 
,,ist,  an  der  >ic  sicli  abprägt.  Ebeufiu  kann  kein  Ivliythnms 
„existiren,  wenn  kein  Stoff  vorhanden  ist,  der  den  Rhythmus 
»^annimmt  und  die  Zeit  in  Abschnitte  zerlegt.  Denn  wie 
„sehon  im  ersten  Buche  gesagt:  Selber  kann  sich  die  abstraete 
„Zeit  nicht  in  Abschnitte  zerlegen,  es  muss  vielmehr  etwas 
„Sinnliches  vorhanden  sein,  durch  welches  die  Zeit  zerlegt 
„werden  kann." 

„Das  KhytbmixonuMion  also,  so  darf  nian  sagen,  muss  aus 
einzelnen,  sinnlieh  wahrnehmbaren  Theilen  bestehen,  durch 
„welche  es  die  Zeit  in  Abschnitte  zertUUen  kann.** 

Dass  die  Form  nur  in  der  geformten  Materie  sur  Erscheinung 
kommt  und  ohne  die  letztere  keine  selbständige  Elxistenz  hat,  ist 
ein  fester  Grundsatz  der  Aristotelischen  Methaphysik,  in  welcher 
Aristoxenus  gewiss«'nnaassen  au%OWaehsen  ist.  Plato  denkt  darüber 
anders:  nach  ihm  hat  die  Form  im  Geist»*  des  Weltschöpt'ers  eine 
selbständige  Kx}'<teir/  und  war  bereits  \orbaiiden,  als  die  Materie 
noch  eine:  nn;i:i't()rnite  war:  die  Formen  des  sinnlichen  Daseins  sind 
es.  welche  die  iMatuni'^elie  Philosophie  al>  ewige  Ideen  hinstellt. 
Xacli  Plato  würde  auch  der  Ivhythmus  eine  ewige  idee  Gottes 
«Knn,  die  durch  den  kunstschaffenden  Menschen  zii  ihrer  Mani- 
festation im  Rhythmizomenon  gelangt.  Wir  Modernen  werden  es 
in  diesem  Punkte  wohl  mit  Plato,  nicht  mit  Aristoteles  und  Ari* 
atoxenus  zu  lialten  haben  und  dem  Rhythmus  um  deswillen  eine 
selbständige  Existenz  im  Geiste  des  iwigen  Gottes  vindiiiicn 
nni^-i<'n,  weil  die  rlivthmischen  Formen  in  der  Musik  aller  Völker 
und  aller  Zeiten,  bei  griechischen  und  bei  modernen  Componisteu 
int  w^escntliclien  dieselben  sind,  ohne  dass  die  Modemen  hier  die 
Alten  zu  Vorbildern  hatten. 

Nicht  jede  Anordnung  des  Bhythmizomenou  ist  Rhythmus;  sie  kann 

auch  Arrythmie  sein. 

„Es  ist  nun  aber,  um  den  Rhythmus  zur  Erscheinung 
„kommen  zu  lassen,  nicht  genug,  dass  die  Zeit  durch  die 
„sinnlich  wahrnehmbaren  Theile  eines  Rhythmizomenon  in 
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Abschnitt«  zerlegt  wird,  sondern  wir  müssen  in  Ueberciii- 
,, Stimmung  mit  dem  im  crston  Buche  nutgesteUten  Priiu  tj>o 
,,und  ebenso  in  •  Ueben  instinnnung  mit  den  Thatsachen  der 
,,Erfal)niiinr  den  Satz  stntuircn,  dnss  mir  dnnn  Rhythmus 
,,vorhaud*.'a  ist,  wenn  die  Zertheilung  der  Zeit  nach  einer 
„bestimmten  Ordnung  geschieht;  denn  keineswegs  ist  eine 
,.jede  Art,  die  Zeitabschnitte  nnsnordnen,  eine  rhythmische.'^ 

Mau  dai  t  nun  zuuiU  hst  anneinnen,  dass  nicht  jede  Anordnung^ 
der  Zeitabschnitte  eine  rhythmische  ist.  Gar  manche  Arten  von 
seitlicher  Gliederung  der  Tone  und  Sprachsylben  widerstreben  dem 
rhythmischen  Gefühle;  nur  wenige  sind  es,  welche  der  Natnr  dea 
Rhythmus  entsprechen.  Nicht  nur  den  Rhythmus,  sondern  auch 
die  aus  der  Kunst  ausgeschlossene  Arrhythmie  kann  das  Rhythmi- 
zomenon  darstellen,  es  kann  dasselbe  eine  errhythmisclie  und  eine 
arrhytlnnischc  (von  der  Kunst  ausgeschlossene)  Gestalt  annehmen, 
und  man  darf  dns  Rliyfliniizmiiennn  als  ein  Substrat  *be5rci(  lin(»n, 
welches  sieh  in  alle  mögliehen  Zcitgrüsüea  und  alle  müglichcn 
Zeit-Gliedeioingen  hriugeu  läsbt. 

* 

Die  Bestandtheile  der  drei  Bhythmizomena. 

,,Die  Zerlegung  der  Zeit  wird  von  jedem  Rliytlimiznmeiion 
„vermittelst    der    diesem   eigenen   Bostaiidt  heile  vollzo<icu. 

Solcher  Rhythmizomena  giebt  es  drei:  Sprachtext,  Melos^ 
„Körperbewegung  der  Orchestik.** 

„Hiemach  wird  die  Zeit  serlegt: 

„im  poetischen  Sprachtexte  durch  seine  Bestandtheile,  ala 
„da  sind:  vocalische  und  consonantischc  Laute,  Sylben,  Worte 
„und  alles  derartige  (nämlicli  Siit/e);  im  Melos  durch  die 
„diesem  ergoiien  Töne,  Intervalle,  Systeme:  in  der  Körj>er- 
„bewegiing  der  Orchestik  du  ich  Semeta  und  Schemata  und 
„was  soKtöt  noch  Bcstaudthcile  des  Touzcs  Mud.*' 

Chronos  protos  und  seine  Multipla. 

„Was  die  Namen  der  Zeitgr('>ss<'ii  hetrirt't.  so  liei>«' 

Chronos  protos  diejenige,  wi-lrlie  dureh  keim  s  der  Kliytlimi- 
„zomena  einer  Zerlegung  (sc.  B.  einer  liall»ining)  f/iliig  ist; 

,, Chronos  disemos,  trisemos,  tetrasemos  ( zweizeilige,  drei- 
„  zeit  ige,  vierseitige  rhythmische  Grösse)  diejenige,  in  welcher 
„das  Zeitmaasfl  des  Chronos  prdtos  2,  3,  4  mal  enthalten  ist» 
„und  in  entsprecliender  Weise  auch  die  übrigen  rhythmischen 
„Grossen"  (bis  zum  Chronos  pentekaieikosa-semos,  der  fünf- 
undzwanzigseitigen  Grosse,  der  grössten,  welche  Aristoxenua 
erwähnt). 
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Die  rhythmiseBen  Zeitgrdssen  nach  dem  Maasse  des  Cbr^nos 
prötos  und  seiner  Multipla  zu  messen,  ist  erst  eine  dem  Aristo* 
zemis  eigrene  Xcuci  img-.  Die  Aeltercn  statuirten»  wie  Aribtoxentu 
gelegentlicli  bemerkt,  die  Dauer  der  kurzen  Sylbe  als  kleinstes 

rliytlimischcs  Mnas8.  Anstoxomis  snp:t.  dass  dies  unTnöfj-Ucli  «lei, 
\v»-il  (Iii'  kurze  Sylbe  nicht  ülici-ail  dio  jirlt-iche  Zeitdauer  wie  die 
kurz«'  Sylhc  Iinbe.  Obwnld  di  r  niodcrnou  Theorie  der  Heg-riH"  des 
ChrÖnob  |»rotos  (»der  der  J'iiinürzeit  hislitsr  fremd  war,  sjdelf  der- 
selbe dcuuocli  in  unserer  niodemeu  Muisikpraxis  eine  gar  wichtige 
Bolle.  Nimficfa  bei  der  Yorzeiehnung,  welche  der  Componist  den  > 
Takten  giebt 

Unsere  Componisten  geben  durch  die  Vorzeicbnnng  an^  ob 
der  Takt  ein  gerader  oder  ein  ungerader  ist.  Als  man  im  vor- 
letzten Jahrhunderte  den  Taktstrich  einführte,  behielt  man  für 
die  geraden  Takte  die  bei  den  Mensuralisten  d(?r  irühem  Zeit 
übliche  Bezeichnung  vermittelst  eines  halbirten  Kreises  bei 

C  oder  0. 

Für  die  ungeraden  Takte  wandte  man  als  Vorzeichnung  die 
Bruchzahlen  an: 

s    s    s.«    e    A  *  9    *    ».IS  11 

"41    gf    l>    4»  V   1«»  '4>    «>   IS»  H» 

Der  Zähler  dieser  Brüche  enthillt  die  Anzahl  der  in  einem 
Takte  vorkommenden  Chronoi  ]»rotoi  oder  Priuiiuzeiteii,  im  Sinno 
des  alten  Theoretikers  xXjistoxenus.  Wo  die  ]Musik  des  17.  Jahr- 
hunderts sich  an  die  alte  Mensnralmusik  anzuschliessen  für  un- 
statthaft erachtete,  da  ging  sie  in  der  Rhythmik  unbowusst  auf 
die  Theorie  der  griechischen  Musik  zurück.  Freilich  bestand 
zwischen  dem  Gebrauche  der  Neueren  und  der  Alten  immer  noch 
der  Unterschied,  dass  man  in  der  nenerrn  Musik  den  Clironos 
protos  auf  verschiedene  Weise  durch  Zweitel-,  Viertel-,  Achtel-, 
Sechszehntel-Notoii  ausdrückf,  jo  nncli  dem  Tenipo,  welches  dor 
Componist  im  Au;^c  liat,  oder  aucli  wiAil  nach  der  V{>rschiedenheit 
dps  g-ravitätisclicn  ii  und  des  bewegteren  Ausdru(k<'s.  lind  eben 
diese  ^s'otcnwerthe  sind  es,  welche  durcli  den  Nenner  der  in  der 
Vorzeichnung  stehenden  Bruchzalil  angedeutet  sind.  In  der  antiken 
Notimng  war  dies  nicht  der  Fall. 

Ein  anderer  Unterseliied,  welcher  nicht  blos  in  der  Dar- 
stellung- des  Chronos  protos  durch  verschiedene  Notenwerthe  be- 
steht, bondern  auf  einem  wesentlichen  Unterschiede  zAviscben 
griechischer  und  moderner  Rhythmik  beruht,  ergiebt  sich  schon 
aus  der  von  Aristoxenus  aufgestellten  Definition  des  Chronos 
protos  und  wird  noch  weiter  von  ihm  in  dein  Folgenden  erörtert« 
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Bedeutung'  des  Chrono«  protos  iniUB  man  nuf  folg-ende 
„Weise  zu  beg^reiten  versuelicn.  Kine  der  vom  (Jefühle  sehr 
„detitlicli  oin|)f'iniiloiioii  Walii-nelnnun;r('Ti  ist  die,  d.nss  die  Oe- 
„t»eliwindigkrii(>ii  (I<t  licw  »  L'^uniren  keine  Hcsrhleunig'ung'  bis 
,,in's  Unendliclic  «  rtalircn,  soiuirrn  dass  irgendwo  ein  Stillstand 
„in  der  Verkkinerung  eintritt,  in  welche  man  die  TluiU' 
„dessen  setzt,  was  bewegt  wird;  wohlverstanden,  in  der  Art 
„hewegt  wird,  wie  nch  dio  Stimme  hewegt  oder  wie  man 
yftanst  oder  sonstige  Bewegungen  der  Art  ausfährt.  Bei  der 
ffErsichtlichkeit  dieHes  Sachverhaltes  ist  es  einleuchtend,  dass 
„es  gewisse  kleinste  Zeiten  unter  den  Zeiten  gieht,  in  wel- 
schen der  ein  Mi«los  ausführende  einen  jeden  seiner  Töne 
„unterbringt.  l)asselbe  gilt  selbst verstäudlieh  auch,  wenn  es 
,,sieb  um  Sylbcii  oder  um  Senieia  der  Orchestik  handelt.  Dass 
,,nh<*r  diejciii^cii  ZeitPii,  wclchi*  die  „kleinsten"  sind,  weder 
.,(lui(  Ii  /.\s  ri  'l'oiic.  mich  dui'cli  zw  ei  Sylbeii.  iiiu  li  durch  /.woi 
„►Sc'WU'ia  (h-r  Orilicsrik  getheih  \\ crdtMi  können,  ist  klar." 

„Die  Zt  it  nun,  uni  welcher  in  ki'iurr  Weise  wcdi>r  zwei 
„Töne,  noch  stwei  Sylben,  noch  zwei  Semeia  der  Orchestik 
„kommen  können,  die  wollen  wir  Chronos  protos  nennen. 
„Auf  welche  Weise  aber  die  Empfindung  2U  diesem  Chronos 
„protos  gelangt,  das  wird  in  dem  Abschnitte  von  den  Takt* 
Schemata  klar  werden.'* 


Unsere  heutige  Musik  nimmt  durchaus  keinen  Anstand»  das- 
jenige, was  nach  Aristoxenus  ein  Chronos  protos  ist,  in  zwei 
kleinere  Noten  su  thcilen.  So  wird  der  aus  drei  Chrono!  protoi 
bestehende  dreizeitige  Takt,  welcher  entweder  durch  drei  Achtel« 

oder  drei  Viertel-Noten  dargesttdlt  wird,  oder  den  sechszeitigon 
Takt,  welcher  durcli  stuhs  StvcliMsehntel,  oder  sechs  Achtel,  oder 
sechs  Viertel  dargestellt  wird. 


heutzutage  auch  folgendermaassen  ausgeführt  werden  können: 


n 

tu 


a 

V 


Die  Ilalbtrung  des  Chronos  protos  kommt  aber  in  der  Musik 
der  Griechen,  nach  der  ausdrücklichen  Erklftrung  des  Aristoxenus, 
niemals  vor.  Das  wird  nun  nicht  gerade  als  Armseligkeit  der 
antiken  Musik  gelten  können,  sondern  nur  als  eine  alles  Etitbehr- 
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liehe  vermeidende  HaMshaltig^keit,  welche  sich  die  Rhythniopoeie 
der  CTricchen  dreist  setzen  durfte,  ebenso  wie  auch  unser  grosser 

Meister  J.  S.  Bn<*!i  in  den  Fugen  seines  wolilteniperirten  Clavieres 
nur  in  AusnaInnetUlleu  den  Clironos  protos  lialbirt  liat.  Auch  in 
d<  r  Onvertnren -Fnp^e  der  Zauberflöte  kommt  nicht  eine  einzige 

Zt'rtheilung'  des  ("lironos  protos  vor.  In  den  meisten  Fälli'ii  g-e- 
hört  in  der  niodenien  .Mu->ik  dir  Zrrtlicilun;:-  der  Clironos  protos 
in  die  Kate«^orie  der  in  zwei  Klänge  gebroclieneu  Accorde,  uelteuer 
in  die  der  Passagen. 

Aristoxenus  verweist  in  der  ang-etülnten  Stelle  über  die  Fn- 
tbeilbarkeit  des  Clironos  protos  auf  den  später  folgenden  Abschnitt 
von  den  Takt-bcheniata.  Dieser  Absclmiit  ist  lam  nicht  mehr 
erhalten.  Wahrscheinlich  war  es  folgendes,  was  dort  bezüglich 
des  Cluxtnm  protos  gesagt  war.  Nicht  immer  seien  die  ßestand- 
thcile  des  melischen  Rliythmizomenon  auf  den  Chronos  protos  als 
dessen  Multipla  zurückzufuhren,  es  könne  auch  vorkommen,  dass 
eine  vierzeitige  rhythmische  Grösse  durch  drei  einander  gleiche 
Töne  oder  Sylben  dargestellt  werde. 

r>  r 

Die  einzelne  Achtel-Trinl,>ii -Note  ist  hier  der  1  *  fache  des 
als  Chronob  protos  stehenden  8eci»szehnteb<.    Uud  iu 

s 

ist  die  einzelne  Viertel-7 1  iolm-Note  der  1  '  fnrhe  des  als  Chronos 
protos  stehenden  Achtels.  In  solchen  Fällen  enthalu-  das  Khythmi- 
xomenon  Bestandtheile,  von  denen  der  eine  sich  nicht  auf  den  Chronos 
protos  als  Multiplum  zurückführen  lasse,  nicht  das  zweifache,  drei« 
fache,  vierfache  desselben  sei,  sondern  vielmehr  den  Umfang  von 
1  J  Chronoi  protoi  habe.  Die  griechische  Theorie  statuirte  in  diesem 
Falle  für  einen  und  denselben  Khytlunns  zw  «  i    <  rscliieden  grosse 

Clironoi  protoi:  den  einen  für  die  Taktfonii  ^  ^  ^  ^,  den  anderen 
für  die  Taktform  J  j  ^  jener  galt  als  vierzeitiger,  dieser  als  drei- 
zeitiger Takt,  aber  beide  Takte  nehmen  gleich  grosse  Zeitdauer 

in  Anspruch.    Da«  moderne  Verfahren,  die  Taktform  J  «  ^  als 

eine  %  ier/.eitige  Triole  aut/iifa>>eii,  war  d<Mi  (rriechen  unbekannt, 
doch  küuimt  mit  der  griechischen  Weise  das  Verfahren  Bach  s, 
welches  dieser  wohlt.  Clav.  11,     Präludium  angewandt  hat,  überein. 
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£iiiikoke  und  jnuMlinen^rsftztr  Zeitgrösse  Tom  Staji4piuü[t 

der  Kli}  tliiiiopoeie. 

,,'Wi'it('rlijn  ri'flcn  wir  auch  von  einer  nn7.iisnmmen<resetzten 
„Zeit  in  I^x  zup  inf  ilire  Ver-wendini^r  in  iler  lihythmopoeie." 
[Der  Cliroiios  pr(»t<>s,  von  dcui  vorher  die  Rede  war,  ist,  da 
er  nielit  getheill  vvcrdtu  kann,  ebenfalls  eine  iiazusaimnen- 
gesetzte  Zeitgrösse  des  Rhythmus.  Im  vorliegenden  Falle 
soU'aber  nicht  von  den  Zeitgrössen  des  Rhythmus,  sondern 
denen  der  Rhytbmopoeic  gesprochen  Verden.] 

„Das8  Rhythniopoeie  und  Rhythmus  nicht  identisch  ist, 
,»lA88t  sich  freilich  augenblicklich  noch  nicht  so  leicht  klar 
y,machen,  inswischep  mögfe  folgende  Parallele  die  Ueher- 
,,2eugung  davon  anbahnen.  Wir  haben  am  Wesen  des 
fflleloa  die  Ansdiauunjr  {^-owomion,  dass  Tonsystem  nnd 
„Melopoeie  nicht  dasselbe  sind:  auch  Ton  nicht,  auch  nicht 
„Tonjreschlecht  und  auch  Metnbole  (moli^clM  r  W»  (  hscl)  nicht. 
„Genau  so  nniss  m.in  sirlt  flir  Sa(  lie  bei:üglicli  des  Hhytlimus 
„und  der  Klivflnnopoeie  mh  stellen.  Die  Melopoeie  liaben 
„wir  doch  vohl  als  eine  Anvveiulung  des  Melos  kennen  ge- 
,, lernt,  —  in  derselben  Weise  dürleu  wir  auf  dem  Gebiete 
„der  Rhythmik  von  der  Rhythmopoeie  behaupten,  dass  sie 
,,eine  Anwendung  sei.  Wir  werden  das  im  weiteren  Ver* 
y,laufe  unserer  Pragmatie  schon  deutlicher  verstehen." 

„Unsusammengesetsst  mit  Bezug  auf  die  Anwendung  der 
„Rbythmopoeie  wollen  wir  eine  Zeitgrösse  beispielsweise  in 
yyfolgendera  Falle  nennen.  Wird  irgend  eine  Zeitgrösse  von 
„Einer  Sylbe  oder  i]inem  Tone  oder  Einem  Semeion  der 
yfOrcheslik  amagefüllt  sein,  so  werden  wir  diesen  Zeitwerth 
,,un5«:nsammengesetzt  nennen,  wird  aber  derselbe  Zeit- 
„wertli  von  mehreren  Tönen  oder  Syllx  ii  oder  orchestischen 
„Semeia  ausgefüllt,  so  wird  er  eine  zutiammcngesctzte 
„Zeitgrösse  g-ennnnt  Averden.'' 

„Ist  eine  zn.saunuengeseti'.te  Zeitgrösse  von  Einem  Tone 
„und  zugleich  von  mehreren  Sylben  ausgefällt  oder  umge- 
„  kehrt  von  !EHner  Sylbe  aber  mehrere  Tone,  so  ist  sie  eine 
„gemischte  Zeit  zu  nennen." 

Eine  gemischte  S^itgrosse  aus  Einem  Tone  und  mehreren 
Sylben  ist  da  anzunehmen,  wo  mehrere  auf  einander  folgende 
Sylben  auf  einer  tmd  derselben  Tonstufe  gesungen  werden. 

Eine  gemischte  Zeitgrösse  aus  Einer  Sylbe  und  mehreren 
Tönen  ist  da  anzunehmen,  wo  auf  ein  und  dieselbe  Sylbe  ewei 
oder  mehrere  Tonstufen  kommen. 

In  dem  hier  nach  Es^moU  transponirtem  Hymnus  aus  der 
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Zeit  Hadrian*«  mit  der  alten  Notirong  nberiieferten  HymnUB  auf 
Helios  y  in  Velchem  der  leiteifremde  Ton  t  zwischen  b  und  h 

vorkommt,  derselbe  Klang,  welchen  Kimberger  als  den  Ton  f 
bezeichnet,  finden  sieh  Beispiele  für  alle  diese  von  Aristozenus 
aufgeführten  rhythmischen  Zeitgrössen. 


■  1  

npr  ^  ^  -t,^ — r  fi  

Der  die      fi  •  os  mit  schneci-gen  Wimpern 


da  er  •zeugst  und  den  ro  -  si-gen  Wa^geOt 


auf    Pfa-den  ge  -  flü-gel-ter  Ros-se 


hin  -  ja-ge«t  imSchmucIcedesgold'neufiaars, 


um  des   Himmels  un-t'ml  -  li-chc  Wölbung  rings 


HU8  -  Spannend  den  e  -  wig  be-weg-ten Strahl 


den     AI'  les  durcUdringenden  Licht  -  quell 


Wenn  diese  Melodie  der  römischen  Kaiserzeit  auch  wenig 
geeignet  ist,  von  der  altg^iechisclien  3fusik  hinsichtlich  des  Mclos 
eine  Vorstellung  y.xi  geben,  so  \sf  dtuh  (Wo  rliytltini^clir  Form 
nocli  immer  dieselbe  wie  diejenige,  welche  Aristoxeiiu>  \u  seiiu^ii 
\  orli(;r  angefiilirten  Sätzen  im  Auge  hat.  In  jener  Melodie  ist 
jeder  Bestaudtheil  des  Ivhythniizomcnon,  welches  wir  als  Sechs- 
zehntel ausgesetzt  haben,  nach  Aristoxeniseher  Nomenclatur  ein 
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Chronos  protos,  eine  einzeitige  unzusammengesetste  rhythmische 

Grösse. 

Jrdes  Achtel  ist  eine  zweizeitip-o ,  jcdt's  Viertel  eine  vier- 
zeitige Zeitgrcisse ;  mit  Kücksiclit  auf  de«  rliythini^dien  Worth 
eine  znsnninieng^esetzte  Zeit,  weil  jeder  dieser  Notenw ertiie  die 
Zeitdauer  von  mehreren  Chronoi  protoi  hat,  —  mit  Kücksicht 
aul"  die  liiiythniopoeie  eine  uuzusanniiengesctzte  Zeitijrösse,  weil 
es  ein  einziges  nugetheiltes  Bestandtheil  des  Rhytfami«mi«Qon  ist, 
durch  welches  die  betreffende  Zeitgrösse  ausgefÜUt  wird. 

Die  Sylhe  Licht"  im  letzten  Verse  ist  im  Aristoxenos  eine 
gemischte  Zeitgrosse;  zwei  Töne  werden  auf  einer  einzigen  8ylbe 
gesungen. 

Ebenso  bildet  der  viermal  w  iederholte  Ton  h  zu  Anfang  des 

ersten  Verses  eine  gemischte  Zeitg^rösse,  in  welcher  vier  ver- 
schiedene Sylben  auf  ein  und  d«Mi selben  Ton  b  kommen. 

Die  Verst'üsse,  aus  w»»lt]ien  unser  Melos  besteht,  siiid  nach 
moderner  Auffassung  oline  \u>Mahme  vierzeitige  oder  daktylische 
Verstusse,  auch  die  v«»ii  uns  als  Trioleu  bezeidnieten.  Nach 
Aristoxeuischer  Aui't'nssuug  dagegen  wird  das  Melos  ein  aus  vier- 
zeitigen und  dreizeitigen  Versfüssen  gemischtes  sein,  denn  alle 
dort  vorkommenden  triolischen  Versftisse 

goldnen 

Wölbung 

wegten 

Licht 

sind  nicht  vior/eifiire.  sotirjeru  dreizeitiire  f  trodiaeische)  Versfüsse, 
( je  aus  einem  (•i/eiti;ieji  und  eiurin  einzeiligen  oder  uuigi'kehrt 
au-  einem  einzeirii;cii  und  <*ineiii  /,\\  <  i/.eiti^en  H»  >tauiltlieiie  des 
KhytlnuizouK  Jiaa  zufUuiiuengeset/J  i,  aber  jeder  dieser  als  dreizeitig 
autgefassten  Verstüs>e  hat  genau  denselben  Zeituuifang,  wie  jeder 
der  vierzeitigen  —  der  Chronos  protos  hat  in  den  dreizeitigen 
Versfüssen  eine  längere  Zeitdauer  als  in  den  vierzeitigon  Vers^ 
fassen ,  es  tritt  für  alle  aus  vierzeitigen  und  dreizeitigen  Vers- 
fassen gemischten  Khythmopoeien  mit  jedem  heterogenen  Vers- 
fusse  ein  Wechsel  der  Agoge  (des  Tempos)  ein. 

Von  den  Zeitthcileii  des  Hhythmizomcnons,  welche  mit  Kück- 
sicht Jinf  die  Rliy thmoj»oeie  von  Aii^toxenun  unzusnnnnengesetzt« 
genannt  werden,  konnnen  in  der  vorliegenden  Melddie  nur  folgende 
vor:  der  einzeitige  Chronos  protos.  der  zMii  zeit  ige,  der  vier- 
zeitige. Ausserdem  aber  konniien  in  der  griechischen  Rhythiao- 
poeic  übcrhau]»t  auch  noch  der  dreizeitige  und  der  fünt'zeitigc  vor. 
Denn  im  Ganzen  sind  folgende  in  der  griechischen  Ifusik  vor- 
kommende Zeitgrössen  bezeugt  (von  dem  durch  F.  Bellermann 
herausgegebenen  Anonymus  de  musica)  mit  folgenden  rhythmischen 
Zeichen  für  die  Noten  und  für  die  entsprechenden  Pausen 
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Notenwerthe:  Patti^: 
einzeitig    <u  « 

zweizeitijf  —  -jj» 

dreizeiti)?  i   l;^- 

viciveitifj  '-jjJ 
füüfzcitij^   I 

Unter  das  Zeichen  der  NotenlMng<^  setzte  man  das  die  jedes- 
mali«^«  TonHtnfe  bestimmende  Zeichen,  einen  zum  Tlioil  moditi- 
lirtcn  Bnclistaben  des  «rricclusdien  Alpliabets.  Den  rhythniiHi-lieu 
Icnis  lu-z,iiilineten  über  die  Note  ^rt'^t'tzte  Punkte  (Stipnn), 
entweder  einen  einfachen  oder  ein<*n  I)o|»jK'lj»uukt.  So  gescluih 
es  den  erhaltenen  lieihen  zufolge  in  den  Instnuncntalconipositionen. 

In  der  Vocalmusik  aber  wurde,  so  weit  es  uns  bekannt  ist, 
über  die  zur  Bezeichnung  der  Tonstufen  dienenden  Notenbuch* 
Stäben  weder  Längenzeiehen  noch  Ictuszeichen  gesetzt.  Denn 
die  rhythmischen  Aceente  erpraben  sich  aus  den  Versen  des  ])oe- 
tischen  Textes,  für  die  rhythmische  Dauer  der  melischen  Sylben 
wurde  streng-  das  (icsetz  festgehalten,  dass  die  laug-e  Sylb«'  stets 
das  Doppclrc  der  kurzen  ist,  luif  Aiimmlnnc  unnientlicli  der  Vfrs- 
eaesur  (oder  des  Verssclthis*4«'s  i.  wo  aus>.cr  der  /\vci/.<'it  amdi 
die  drei/eilige  inid  die  vit  i /-t  iü^e  Sylbe  vorkam,  in  der  Xotinuif^ 
der  Gesangestexte  enlitiilt  mnn  sirb  der  Zeichen  -  und  , 
welche  in  der  Instrumentalmusik  g»däulig  waivu,  vielmehr  Hess 
man  hier  die  Sylbcnlänge  entweder  unbezeichnet,  da  sie  aus  der  Be- 
schaffenheit de^  Verses  zu  erkennen  war,  oder  fägte  dem  über 
der  hingen  Sylbe  stehenden  Notenbuchstaben  noch  das  Zeichen  a 
hinzu,  welches,  eine  Abkürzung  des  Worteg  ,,Leimma*'  (d.  i,  Paueo), 
in  der  Instrumentalrausik  als  Zeichen  der  Pause  gebraucht  wurde. 

Die  in  der  Verscaesur  oder  im  Versende  vorkommende  drei- 
oder  vierzeitige  iJlnge  füllt  dir  Zeitdauer  eines  ganzen  Vor^fussos, 
eines  tmclineischen  oder  daktylischen,  ans  und  i^^t  als  die  Zu>.aiinii(»n- 
ziehung  der  beiden  im  Versfusse  emlialtenm  Takttlu'ile,  der 
Hebung  und  dir  »Senkung,  in  eini^  einzige  Note  aiitzntassfu.  Wir 
halben  nur  Beispiele,  dass  die  drei-  und  die  viiTz-tdiige  liinge 
Stets  eine  absteigende  Contraction  int,  in  der  die  Hebung  den  an- 
fangenden, die  Senkung  den  auslautenden  Moment  des  Versfusses 
bildet.  Dass  in  der  griecliischen  Vocalmusik  auch  gedehnte 
Langen  von  umgekehrter  rhythmische  Beschaffenheit  vorkämen, 
Contractionen  von  aufsteigendem  Rhythmus,  wo  die  Senkung  dmi 
anfangenden,  die  II<>biu)g  den  auslautenden  MonuMit  des  durch 
eine  einzige  gedehnte  iJinge  ausgedrückten  Versfusses  bilden, 
nach  unserer  modernen  Noiuenclatur  eine  „Öynkope",  davon  haben 
wir  kein  Beispiel. 
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TUkt  «b4  Tenf  m«  in  AUmieliien« 

Für  Takt  und  VersfuBS  dient  den  griechischen  Theoretikern 
der  nämliche  Terminus,  nJImUch  eine  Bezeielmung,  welche  im 
Wesentliclien  mit  unserem  Worte  Versfus»  durchaus  überein- 
kommt.  Der  bessern  Ansclianlit  likcit  wegen  übersetzen  wir  das 
griechische  Wort  (ei^riMitlidi  Iji'dfutct  es  Fuss)  stets  durch  TViiser 
,,Takt'*.  Dies  letztcrt'  ist  i  iiie  aus  dem  mittelalterlichen  Latein 
entlehntes  Wort,  wekho.s  hu  viel  als  Schlagen  bedeutet  und  un- 
mittelbar den  ,, Taktschlag"  bedeuten  soll,  wäln-end  in  dcrBeyA'ichniuig 
Fuss  oder  Versfuss  das  Moment  des  Takttretens  enthalten  ist 

In  unserer  modernen  Terminologie  bezieht  sich  „Fuss  oder 
Versfuss''  wesentlich  auf  den  poetischen  Versfuss,  für  welchen 
das  Rhythmische  nicht  sowohl  in  einem  bestimmten  Zwtmaasse, 
als  vielmehr  dem  rhythmischen  Ictus  besteht*  So  wie  wir  aber 
von  Versfüssen  der  Vocalmusik  reden,  verbinden  wir  mit  dem 
Momente  des  rhythmischen  Ictus  angleich  da^  Moment  der  rhyth- 
mischen Zeitdauer. 

Wenn  Aristoxenus  den  Versfuss  der  V'ocalnuisik  oder  über- 
haupt den  melisclien  \'erstuhH  meint,  dann  sagt  er  ,,  im  zusammen- 
gesetzter" Takt.  .Meint  er  dagegen  eine  Verbindung  zweier  oder 
mehrerer  melischer  Versfü^tse  zu  einem  grösseren  Ganzen,  dann 
isagt  er  „zusammengesetzter''  Takt 

Wir  dürfen  annehmen,  dass  diese  beiden  Kategorien  „unsu- 
sammengesetzter  oder  einfacher  Takt"  und  „zusammengesetzter 
Takt'^  —  jen'e  für  dasjenige,  was  wir  den  Versfuss  nennen,  diese 
für  dasjenige,  was  auch  bei  uns  zusammengesetzter  Takt  heisst 
—  von  Aristoxenus  wenn  auch  nicht  zuerst  aufgebracht,  doch 
zuerst  theoretisch  ausgebildet  sind. 

Wenn  unsere  Componisteu  einen  poetisclien  Worttext  in 
Musik  setzen,  dann  stelh-n  sie  die  Taktötriche  in  der  Kegel  vor 
die  den  ictus  tragenden  8ylben,  du»s 

1)  entweder  jeder  einzelne  Versfuss  ein  Takt  wird.  Dann 
besteht  die  Composition  aus  cinfüssigen  Takten:  der  Tierfussige 
Vers  enthält  vier  einfussige  Takte. 

Figaro  Nr.  2. 
2 


Sollt'    ciuatonB  die   Grä-tiu  zur   Nacht -zeit  dir  schelleu 
12  a  4 


'4^ 


und  will  nun  der  Graf  mir    Ge-^cbäf-te  be  -  stel-leu 
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Figaro  Nr.  3. 
 l  a  d 


4 


Will  eiDBt  das  GrÜf  -  lein  ein  TSnzchen  wft<gen 

2)  Oclor  je  zwei  bcnachbarU-  Veisiü>si'  woHon  zu  finom 
Takte  eombiiiirt.  Daun  bestellt  die  Coinposition  aub  üwcitVissig'ea 
Takteu:  der  vierfüs^jige  Vers  entliäh  zwei  zweitiissige  Takte. 


Fig»ro  Kr.  6. 
1  9 


8 


Keu-e  n«u.4len,  neu  •  e  Scbmenen 
1  2  8  4 


to-ben  jetzt  in  met-nem  Her-zeu. 
Figaro  Nr.  24. 


f.  ^  

Guiid  -gc    Grä  -  fiu^  die 
1  8  S 


4 


V- 


so  wie    Sie    so  sanft  und  schön. 

3.  Oder  CS  werden  je  vier  benachbarte  Verslüssc  zu  einem 
Takte  combinirt  Dann  besteht  die  Compositton  aus  vierfössigen 
Takten:  der  vierfüsslge  Vers  bildet  einen  einzigen  vierfössigen 
Takt. 

Figaro  Nr.  29. 

1  v2  3  4 


Still,  nur  still,  ich  wer-de  ge-hen, 
12         3  4 


m 


ES 


-m^ — ■ 


X 


eli'  der  Au-geabliok  ver-streicht« 
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4.  Oder  endlich,  68  wj'rden  drei  benachbarte  Vcrsfüsse  zu 
einem  einzigen  Takte  combinirt.  Dies  kann  nur  bei  dreitussi<^eu 
Versen  oder  dieitussigcn  Vcrsliillften  stattfinden.  Dergleichen 
Versifieationen  sind  bei  den  Modernen  ebenso  seltt-n,  wie  die  bei 
den  (Irieeben,  bei  denen  der  daktyliseiie  llt'xanieter  ein  sehr  be- 
liebt»'r  Vers  war,  häulig  genng  vorkanuMi.  In  der  nu)dern«'n 
Vocahiiu.sik  .sind  daher  dreitüssige  Takte  äusserst  sehen.  Um 
ein  Beispiel  zu  geben,  müssen  wir  uns  schon  zu  der  im  lateini- 
schen Texte  componirten  hoben  Hesse  Bacb*s  wenden. 


liac-h,  II  moU-Messe  Nr.  11: 
12  8 


lan  -  cto.  spi  -  ri 


CJenau  so  w.w  es  in  der  alten  t^iit  «  lii--«  litMi  Musik.  In  dvr 
griechisclien  Notirung  war  zwar  drr  Taktstrich  ungebriiucldich. 
Noch  in  der  Periode  der  Palestriua-MuKik  und  noch  spAter,  bis 
in*s  16.  Jahrhundert  hinein,  war  der  Taktstrich  noch  unbekannt. 
Den  alten  Griechen  gab  der  versificirte  Worttext,  —  sowie  der  Com> 
]»oni8t  2U  dem  von  ihm  gegebenen  Melos  die  Zuschrift,  in  welchem 
Takt«'  es  '/.II  nehnn'ii  sei,  hinzufügte,  —  ohne  weiteres  die  genaue 
Handhabe  für  die  Taktining,  lUid  nur  für  Tnstniniental-Composi- 
tioncu  hatte  der  Componist  nöthig,   die  rliythmischen  Accente 
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«nntmerken.  Das  Fehlen  des  Taktstriehes  darf  keinesweges  ala 
eine  Mangelhaftigkeit  der  griechiachen  Muaik  und  ihrer  Notirung 
Angeselien  werden,  vieimclir  lUsHt  sich  zeigen,  das»  die  Griechen 
«ben  deshalb,  weil  sie  keine  Taktstriche  setaten,  vor  unserer 

moderneu  Notiriingsweise  innnclies  voraus  hatten. 

Sogar  zur  Zeit  Raehs  wnr  die  jotzi<ic  Manier,  den  Takt- 
strich immer  nach  {gleichen  Zeitniunuii  /u  setzen,  nodi  nicht 
ganz  durch^'-cdrun^'cii.  Er  diente  mchrt'arli  lediglich  zur  Bc- 
xeichnung  der  dynamisch  hervorzuhebenden  Noten. 

Dass  die  Griechen  sich  des  Taktstriches  nicht  bedienten,  ist 
nur  ein  recht  unwesentlicher,  äusserlicher  Unterschied  swischen 
griechischen  und  modernen  Takten.  Wesentlich  aber  ist  folgendes: 

Verse  und  Halhverse  von  zwei,  drei,  vier  Versfussen  können 
»owohl  Griechen  wii>  ^fndcme  als  einen  einzigen  Takt  autfassen. 
Bei  Versen  von  fünf  oder  »eclis  Versfüssen  ist  dies  ailch  in  der 
jiltfrrircliischcn ,  aber  nicht  mrlir  der  ihristlich-inndemen  Musik 
möglich.    Der  äechüfüsüige  Choral vert»  der  Mattliäuü|)a88ion 

^   1   2^  3  4  6 


9-0 


Uerz-lieb-ster  Je  -  au,  was  hast  du  ver  •  bro  •  cheu. 

ist  in  drei  sweifässigen  Takten  geschrieben.  Die  griechische 
Musik  wurde  diesen  Vers  einen  einsigen  ausammongesctatcn  Takt 
genannt  haben.    Ebenso  wäre  folgender  Vers  im  Don  Juan  1,  5 
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LiebeSdkwestem,  cur  Liebe  ge  •boren,  snr  Liebe  ge  -  bo-ren. 


nach  Aristoxenus  ein  ungerader  actaelmseitiger  Takt,  und  fol- 
gende awei  Verse  der  ZaubeHldte  No.  13 


AI   -  les   fühlt  der  Lie  -  bu  Jr'rcuden, 


i 


18  3  4 

schnäbelt,  tändelt,  hent  und  kfiast. 
Aittbrot,  Owchlchf  der  Matlk  I. 


I 
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-wären  nach  AriBtozenns  ein  jeder  ein  fanftheilig-un^rader  20- 
zeitiger  Takt. 

Ja,  swei,  drei,  vier  VersiÜBse  können  auch  die.  modernen 
Componistoii  zu  einem  zusammengesetzten  Taktp  combiniren. 
Nach  AristoxenuH  kann  aber  muh  eiiiB  Gruppe  von  ffinf  oder 
seciiH  VersfÜNsen  ein  zu8amiueitge»etzter  tuniVüiu»iger  oder  secbs- 
füs«iger  Takt  sein. 

Sagen  wir:  eine  jede  Verbindung  von  Versfüssen  zum  Verse 
(in  derjenigen  Bedeutung  dieses  Wortes,  in  welcher  wir  dasselbe 
fnr  unsere  modernen  nationalen,  nicht  Mr  die  Nachbildiui£  mittel- 
alterlicher oder  antiker  Verse  anwenden,  Tex^l.  unten),  eine  jede 
solche  Verbindung  von  zwei,  oder  drei,  oder  vier,  oder  fünf,  oder 
sechs  Versfüssen  wird  von  Aristoxenus  als  zusammengesetzter 
Takt  getasst.  In  dieser  Bedeutung  ist  das  Wort  Takt,  wie  e» 
scheint,  zuerst  von  Ari^itoxeiius  gebraucht.  Die  früher»»  Zeit 
scheint  i'ür  diese  V«>r>>iii(luii;:(Mi  der  Versfüsse  zum  rhythmischen 
(ianzen,  welche  wesentlitii  mit  dem  was  wir  Verse  nennen,  über- 
einkommt, den  musikalischen  Terminus  Kolon"  d.  i.  Glied,  latei- 
nisch „Membrum**  angewandt  tu  haben.  Auch  in  der  nacharisto» 
xenischen  Zeit  kommt  das  Wort  Kolon  in  der  musikalischen 
Kunstsprache  häufig  genug  vor  z.  B.  in  den  die  rhythmische 
Form  bezeichnenden  Zuschriften  zu  den  alten  Melos-Besten,  wo 
„sechszeitiges  Kolon"  u.  s.  w.  genau  dasselbe  bedeutet,  wie  hei 
Aristoxenus  „sechszeitiger  Takt". 

Wetui  Aristoxenus  das  Kolon  als  znsammeng'eset'/teu  Takt 
faKsen  zu  müssen  glaubt,  so  |;elit  daraus  lier\or,  dass  die 
rhythmische  Beschaffenheit  des  Kolons  bei  den  Aken  dieselbe 
war  wie  die  des  zusanuueugesetzten  Taktes.  Von  den  Vers- 
füssen, welche  zu  einem  mehrtussigen  Takte  vereint  sind,  soll 
die  Ictusnote  eines  einzigen  YersAisses  einen  stärkeren  Aeeimt 
hab^  als  alle  übrigen  Versfösse:  jener  eine  Yersfuss  hat  den 
Hauptaccent,  vor  welchem  alle  übrigen  Accente  desselben  Taktes 
zu  Nebenaceenten  herabsinken,  die  aber  wiederum  ihrerseits  durch 
Gradverscliiedenheit  des  Ictus  unter  sich  in  bestimmter  Weise  ge* 
gliedert  sind. 

Wenn  nun  nnrli  Aristoxenus  nicht  blos  ein  zwei-,  drei-, 
vierfiissi^cs ,  sondern  aueh  ein  fünf-  und  seehslussii^es  Kolon  die 
rhythmische  Eigenschaft  eines  einheitlichen  Taktes  besitzen  soll» 
so  folgt  darau.s,  dass  innerhalb  eines  jeden  der  betreffenden  Kola, 
im  musikalischen  Vortrage  die  Ictus-Sylben  unter  sich  nach  dem> 
selben  Principe  wie  der  zusammengesetzte  Takt  gegliedert  waren. 

Bezüglich  der  rhythmischen  Gliederung  des  musikalischen 
Kolons  muss  also  die  Musik  der  alten  Griechen  wohl  viel  sorg* 
samer  als  unsere  moderne  Musik  ;rewesen  sein.  Denn  wir 
Modemen  haben  in  unserer  Musiksclirifl  wohl  ein  Zeichen  für 
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die  Orenxen  d«r  eiiiselnen  Takte  (die  Taktstriche),  aber  die  Grensen 
der  rhytluniachen  Kola  lassen  unsere  Heister  dnrehaiis  nnbeseichnet 
Für  unsere  Vocalmusik  ist  dies  von  keinem  grossen  Nachtheile, 
denn  es  lAsst  sich  hier  stets  aus  dem  Worttezte  ersehen,  wo  eine 
Kola-Gren/.e  stattfindet.  Ahcr  für  die  Instnimentahnusik,  iji  wel> 
eher  dies  Kritoriiim  fehlt,  liisst  inis  der  Componist  an  gar  vielen 
Stellen  im  Dunkeln,  wo  er  selber  sicli  dir  Kola-Grenze  g-edacht 
habe,  namentlich  anch  dies,  wo  ein  Kolon  über  den  Taktstrich 
hinaus  reicht.  Ebt'ii  deshalb  küiamt  es  m  häufig  voi%  das«  der 
Vortragende  in  einer  IiLstruniental-Compositiou  den  Taktstrich 
nicht  in  seiner  dynamischen  Bedeutung,  sondern  als  Qrenabeseich« 
nnng  der  Kola  fksst  Ein  ecUtantes  Beispiel  dieser  falschen  Auf« 
fassnng^  des  Taktstriches  gibet  Budolpb  Westphal  in  FVitsscVs 
musikalischen  Wochenblatte  1883  No.  32.  33  an  dem  Finale  der 
B»  <'tlioven'sc]i«  n  Claviersonate  Op.  27,  No.  2.  Ebenda-selbst  macht 
Kudolf  Westphal  den  Versuch,  durch  leicht  erkennbare  Striche 
nin  fOn'vii  Kande  der  NotenziMle  die  Grenzen  der  Kola  zu  be- 
zeuhiuui,  mid  im  Inlaut«-  derselben  die  Reihenfolge  der  Versfüsse 
durch  die  Zahlen  1,  2,  3,  4  u.  s.  w.  dem  Auge  iu  Eriunerung  zu 
bringen. 


Taktthelle,  Chronoi  podikol,  Semeta. 

Hauptbeweguugeu  des  Taktireux. 

Wir   folgen  jetst  wieder  der  wörtlichen   Darstellung^  des 

Arifttoxenus. 

Aus  blos  einem  Zeitabschnitte  kann  kiin  Takt  he- 
stehen,  denn  bei  blos  einem  Zeitabschnitte  würde  eine 
Ciliederung  des  Taktes  unmöglich  »ein. 

Der  Takt  setat  also  mindestens  eine  Verbindung  von 
xwei  Zeitabschnitten  zu  einer  höheren  Einheit  voraus:  einen 
sehwftcher  markirten  und  einen  stärker  markirten  Zeit^ 
absehnittf  —  nach  der  Terminologie  des  Ari^toxeuus  einen 
Aufschlag  (ano  Chronos)  und  einen  Niederschlag  (kato 
(Hironos). 

Kinen  jeden  dieser  Takttheile  nennt  AristoveiuH  mit  ge- 
meinsamem Namen  ,, Chronos  podikos"  d.  i.  Takttheil  oder 
auch    Semeion"  d.  h.  Markirzeichen. 

Für  Aufschlag  (h  ieiiten  Takttheii)  sagt  Aristoxenus  gleich- 
bedeutend auch  „Arsis";  für  Niederschlag  (^schweren  Takt- 
theii) auch  ffBasis". 
Alle  diese  Termini  hängen  mit  der  Art  nnd  Weise  zusammen, 
wie  bei  den  Griechen  der  Rhythmus  taktirt  wiurde.    Dies  gcNchah 
genau  so,  wie  heut  m  Tage  das  Dirigiren  ausgeführt  wird.  Die 
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auf  den  schwachen  Tnkttheil  kommende  Zeit  b(>zcMe1inete  der 
antike  Dirif^ent  (Hegemon)  mit  dem  Anfxchlag«  der  Hand,  die 
auf  dtMi  HclnvoK'ii  Tnkttheil  kommende  mit  dem  Niedrrsclilage 
der  H.md.  Aut  li  das  Wort  ..Ar«i8'*  bedeutet  auflieben  oder  Auf* 
schlag.  Das  Wort  Basis"  dagegen  bezicltt  sich  auf  das  Nieder- 
treten den  Kusses,  indem  der  Dirigirciulc  im  Altertliumc  den 
starken  T.ikttiicil  statt  durch  das  Nicderhchiagen  der  Hand  auch 
durch  das  Niedertreten  des  Fufsses  markirte. 

Die  Termini  Arsis  und  Basis  für  leichten  und  schweren 
Takttheil  sind  der  Kunstsprache  des  Aristoxenus  eigen.  Die 
frieren  Theoretiker,  wie  Aristides,  hedienen  sich  der  his  in 
unsere  lieutige  niUMikalische  Kunstsprache  eingedrungenen  Ter- 
mini „Arsis^'  und  „Thesis",  von  denen  der  letatere  mit  dcu  bei 
Aristoxenus  a  oikfunmenden  Terminus  Basis  dem  Sinne  nacii  iden- 
tisch ist.  I>t  nn  wio  Basis"  das  Niedertrefon,  so  bedeutet  The- 
siö"  dns  NH'dcr.setÄen  des  taktircnden  Fushcs. 

Doch  auch  der  sjiäteren  rhythmischen  Ktmstsprache  ist  der 
TenniniLs  Bansin  niilit  gan/lich  verloren  gegangen.  Man  sagt  B. 
Tom  dem  aus  sechs  daktylischen  Versfttsseu  bestehenden  heroischen 
Verse,  er  habe  eine  sechsfache  Basis,  indem  jeder  Vensfiiss  als 
eine  „Basis**  b«Michnet  wird,  und  ebenso  vindicute  man  dem 
aus  s(»chs  iambischen  Versfussen  bestehenden  Trimetron  eine  drei- 
fache BasiH,  wobei  je  zwei  auf  einander  folgernde  iambischen 
Versfüsse  als  eine  Basis"  gereclmet  wurde.  Bei  jeder  dieser 
verschiedenarti^rcn  ..Rasen"  der  Verse  wurde  heim  Taktiren  der 
Fuss  einmal  niedergesetzt,  um  wieder  in  die  Höhe  gehoben  zu 
werden  * 

Weiter  lehrt  Aristoxiuus: 

„Der  einfache  Takt  hat  nur  zwei  Chronoi  podikoi,  einen 
Au&chlag  und  einen  Niederschlag  [oder  umgekehrt]".  Eben- 
so  hat,  wie  aus  den  lateinischen  und  griechischen  Metrikern 
her\'orgeht,  der  aus  zwei  Versftiasen  zusammengesetzte 
Takt  stets  nur  zwei  Clironoi  podikoi:  der  eine  der  beiden 
combinirten  Versfüsse  gilt  als  schwerer,  der  andere  als 
leichter  Takttheil. 

„Alle  'jvtisseren  zusanitnengesetzte  Takt«'  hahen  mi'hr  als 
zwei  Beuieia,  die  dreitiissigen  Takte  liaben  drei,  die  vier- 


1")  Frühere  DarsteHiniffon  der  jfriechisi'hpu  Rhythmik  und  31etrik  wie 
die  TlejnuanirHrhe  und  lioeek'sche  theilten  mit  dem  en^Iischeii  Philologen 
Bentley  den  Irrthnn».  d:i^^  <lii'  Alten  unirr  ..Ar.'^is'*  den  schweren,  »mter 
„Thesis"*  den  leichten  TakttlK  il  verstanden  hätteu.  Bis  ^nm  .lahre 
1867 — 68,  wo  die  Ros>shach-W«  >tplial  sehe  3Ietrik  der  (»rieelu  ii  in  der 
verbesserten  zweiten  Au na<re  ej'schi«'n.  theilten  alle  deutschi  ii  riiünlnnfcu 
die  Beutlei'Hche  AulTassuu^.  Die  Musiker  dagegen  dürfen  hu-Ii  rühmen, 
dass  sie  die  Termini  „Arsis**  und  „Thesis**  stets  in  der  Bedeutung  der 
griechischen  Theoretiker  gebraucht  haben. 


Chrouui  RUytlimupüiias  idioi. 
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föttBigea  haben  vier  Semeia".    Ana  do  viel  Versfüfiseii  der 

znsammeng^'scr/tc  Takt  gebiUlt-t   ist,   auH  so  viel  Semeia 
beHtrht  er.    Jeder  VeraliuiH  des  Kolons  wird  beim  Taktiren 
als  Sj'ineion  auf'gefasst. 
Im  Allpfinciiu'ii  sagt  Aristoxoiius: 

,,Dass  «'in  'l'.ikt  meltr  als  zwei  Soiin  i.i  li.it,  davon  liegt  in 
dem  Uiiit'aii^»'  des  Taktes  (Icr  (nuud.     Demi  die  kleineren 
unter  den  Takten  sind  in  ilner  Ausdehnung  auch  bei  bloH 
svei  Semeia  leiclit  zu  übenchauen.  Mit  den  grossen  Takten 
aber  verhftlt  es  »ich  anders,  denn  bei  ihrem  für  uns  nicht 
leicht  an  erfaKsenden  Umfange  bedürfen  wir  hier  mehrerer 
Semeia,  damit  in  mehr  Theile  getheilt  der  Umfang  des 
ganzen  Taktes  überHiehtlicher  werde," 
Krst  H.  Weil  hat  erkannt,  dass  Aristoxeniw  bei  den  „grossen 
Takten**    die    aus    mehreren    Versfüssen    ziisainmengesetzten  im 
An^'-c  liaf.   was  der  früheren  lntei'[>retatiou  KoiMbach-Westphals 
entgangen  war. 

Dmm  lUhrt  Aristoxenus  fort: 

„Weshalb  aber  die  Semeia,  deren  der  Takt  seinen»  Wesen 
nach  benöthigt  ist,  der  Zahl  nach  nicht  mehr  als  vier  sind, 
wird  spftter  gexeigt  werden/* 
Aristoxenus  meint,  da  auch  die  Kola  von  fünf  und  secha 
Versfossen  als  zusamniengesetzte  Takte   aufgefasst   werden,  so 
iiiÜKste  man   doeh   auch  Takte  von  fünf  und  sechs  Scnu  ia  an- 
neinnen.   Solche  Takte  mit  mehr  als  vier  Semeia  würden  freilich 
von  der  Theorie  slatuirt,   aber   flje   Praxis   do'^  ^^'^ktirens  würde 
dureb    eiii   Markiren    von    t'üirl   uder  von  seilis  Semeia  die  Aus- 
führenden eher  in  Virwirrung  gesetzt,  als  ihnen  das  Taktluiiteu 
erleichtert  haben. 

Chronol  Khythmopoilas  Idiot. 

Nebenbewegu ü^«*u  des  Taktireus. 

Nachdem  Aristoxenus  die  kurze  Angabe  gemacht,  dass  ein 
Takt  nicht  mehr  als  blos  vier  Takttheile  habe,  fahrt  «r  fort: 

Durch  diese  Worfe  dnrt  man  sich  aber  nicht  /.u  der 
irrigen  Meinung  verieit«'ii  lassen,  als  ob  ein  Takt  niciit  in 
eine  grösHcre  Anzahl  von  Tlieileii  als  vier  zerfalle.  Viel- 
mehr zerfaHen  einige  Takte  in  das  Doppelte  der  gcnauuteu 
Zahl,  ja  in  ihr  Vieltaches.  Aber  nicht  an  sich  aerfallen 
sie  in  eine  gr^sere  Anaahl  von  Abschnitten,  sondern  die 
Rhythmopoeie  ist  es,  die  sie  derartig  zn  aerlegen  heisst. 
Die  Vonitellung  hat  nümlich  au>  einander  xu  halten: 

einerseits  die  das  Wesen  des  Taktea  wahrenden  Semeia 

(die  sogenannten  Clironoi  podikoi),  ■ 
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andoreraeits  die  durch  die  Kliytliinojioeie  bcwirktoii  Zer<^ 
tlu'ilungcn  fgonaniit  Clironoi  RhytliinopoÜHK  idioiK 
Vnd   dein  ficsnfj'tcn   ist   hiuzuzufii*:ron ,    dasn  die  Souu'iii 
(Clironoi  porlikoji  eines  jeden  TaktCh,  übenill   wo  <r  vor- 
kommt, difM'UH  ii   hlcibcn,  sowohl  der  Zahl  als  auch  ilm'i* 
(irösse  nach,  dass  dagegen  die  aus  der  Rhythmopoeie  her- 
vorgehenden Zertheiluiigen  (die  Chrono!  Rhythmopoiiw  idioi) 
eine  reiche  Mannigfaltigkeit  gestatten. 
Hiemi  gehört  als  Panülelstelle: 

Jeder  Takt,  welcher  xerfHUt  wird,  wird  [zugleich]  in  eine 
gröfiltere  und  eine  kleinere  Zahl  von  Theilen  zerfUlIt. 
Die  grössere  Zahl  von  Theilen  sind  die  Clironoi  Khyihmo* 
])oi)fi.s  idioi:  die  kleinere  Zahl  von  Theilen  sind  die  Clironoi  podikoi, 
denn  es  gieht  in  einem  Takte  InicliHtens  vif^-  Clironoi  podikoi, 
aber  die  Znlil  der  Chronoi  Khytlunopoüas  idioi  kann  das  Doppelte 
oder  das  Vielfache  der  Zahl  vier  betragen.  V<m  lntereh.se  ist 
hier  besouder»  die  ^littheilung,  dass  ein  jeder  Takt  zugleich  iu 
beide  Arten  von  Takttheilen  serftllt. 

Auch  noch  aus  einigen  anderen  Stellen  der  Aristoxenischeu 
Bhythmik  geht  hervor,  das»  ein  Takt  heim  Dirigiren  nicht  bloa 
nach  seinen  Clironoi  podikoi,  sondern  auch  nach  seinem  Clironoi 
Rhythmopoiiaf«  idioi  niarkirt  wird.  In  der  modenien  Musik  müssen 
beim  Dirigiren  die  den  Chronoi  podikoi  entsprechenden  Haupt- 
bewegungen des  Taktiren«^  ausnahmslos  für  jedes  Musikstück  an- 
gegeben werden.  Xebcubewegungen  sind  nur  bei  grüs.seren  zu- 
sammengesi'tzteii  Takten  und  aucli  bei  diesen  nur  für  eine  im 
laugsamen  Tempo  vorzutragende  Musik  nothweiidig;  vgl.  Berlioz 
Inatrumentallehre,  deutlich  von  A.  Ddrffel  8.  259.  Da  in  der 
griechischen  Musik  „ein  jeder  Takt,  der  zerfilllt  wird,  neben  den 
Chronoi  podikoi  auch  in  Chronoi  Bhythmopoiias  idioi  aerfiltit  wird," 
so  mus8  wohl  das  Tenii)o  der  griechischen  Musik  durchgängig  ein 
langsameres  ^'•ewesen  sein  als  in  der  modenien,  wo  die  Zerfalltuig  in 
grössere  Takfabschnitte  zwar  stets  nothweiidig  ist,  die  Zertallung 
in  kleinere  aber  nur  dann,  wenn  das  Tempo  ein  laugsames,  nicht 
aber  v.  <  nti  es  ein  geschwindes  ist. 

Aueli  in  der  modernen  Musik  hfijigt  das  Verfahren  des  Diri- 
genten im  Markiren  der  Nebenbewegungeii  des  Taktirens  vieilacli 
von  der  rhythmischen  Beschaffenheit  des  Musikstückes  oder  (nach 
antikem  Ausdrucke)  von  der  Beschaffenheit  der  Rhythmopoeie  ab. 
Ebenso  —  dies  scheint  aus  den  fragmentarischen  Angaben  de» 
Aristoxenus  hervorzugehen  —  scheint  in  der  Musik  der  Griechen 
nur  beaüglich  der  Qironoi  podikoi  das  Verfahren  des  Dirigenten 
stets  dasselbe  gewesen  zu  sein:  dieser  oder  jener  zusammenge- 
setzte Takt  enthMlt  stets  so  luid  so  viele  Chronoi  podikoi,  einen 
jeden   vou   einer  »tett»  coutttantcn  Anzahl  von  Ghrouoi  protoi. 
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Besfiglidi  der  Ansahl  und  der  jedeBmaligen  Grome  der  Chronoi  Rliyth* 
mopoiias  idioi  aber  scheint  das  Verfahren  des  Dirigenten  kein  con- 
stantes  gewesen  zu  sein.  Eine  Stelle  der  Arigtoxenischen  Rhythmik, 
welche  vom  Verliältniss  der  beiden  Arten  von  Takttheilen  su  einander 
redet  (§  58a),  hat  bisher  eine  befriedigende  Erklärung  noch  nicht 
fiiidt'n  können.  Doch  Iflsst  sirli  über  Anzahl  und  OrÖMse  der  Chronoi 
Kbythmopoiias  idioi  im  All^cnu'incn  v[\\;\  Folgendes  <'rs(hliesseii. 

Da  die  Air/nl)l  der  Cliioiioi  podikoi  eines  Tnkus  kk'iuer  i«t 
als  die  der  Chronoi  Hhythuiopoiian  idioi,  so  müssen  die  crsferen 
je  einen  grösseren  Unitang  als  die  letzteren  gehabt  liahi'u. 

Besteht  der  msammengesetxte  Takt  aus  daktylischen  Vera- 
fiissen,  dann  ist  jeder  Chronos  podikos  dieses  Taktes  ein  vier- 
zeitiger.  Die  Chronoi  Rhythniopoiias  idioi  desselben,  da  sie  die 
(io])pelte  oder  vielfache  Anzahl  der  Chronoi  podikoi  liabon»  müssen 
kleiner  als  der  vierzeitige  Chronos  podikos  gewesen  sein.  Die 
daktylische  Tetrapodie  von  vier  Chronoi  podikoi  muss  mindestens 
«cht  Chronoi  Khythmopoüas  idioi  gehabt  haben.  Danach  würde 
.sicli  Fol^'ciides  herausfitcllcn.  In  der  daktylischen  Tctrayiodie 
bildet  jeder  der  vier  daktylischen  Vorslühbe  einen  ("lironf)s  jiodikos. 
Ein  jeder  daktylische  Versfuss  hat,  an  sich  betrachtet,  eine  zwei- 
seitige Thens  imd  eine  ebenes  sweiseitige  Arsis.  So  würde 
ein  jeder  der  beiden  Takttheile  des  oinselnen  Daktylus  in  der 
daktylischen  Tetrapodie  d*  i.  dem  aus  vier  Daktylen  combinirten 
▼ierfössigen  Takte,  als  ein  Chronos  Rhythmopoüas  idios  taktirt 
werden.  Dii*  daktylische  Tetrapodie,  als  einheitlicher  Takt  <s^'■ 
fasst,  würde  vier  Chronoi  podikoi  haben,  welchen  sich  acht 
Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  nntciordnen  würden. 

Besteht  der  zusanuiien^'-c^i'tzte  Takt  aus  trochäisehen .  ;i!so 
dreizeitigen  Versfiissen,  so  nuiss  ein  jeder  winer  Chronoi  Kliythnio- 
poiias  idioi  einen  geringeren  Umfang  als  den  des  dreizeitigen  Vers- 
fosses  gehabt  haben.  Kchmen  wir  an,  die  letzteren  seien,  analog  dem 
aus  Daktylen  ausammengesetsten  Takte,  mit  dem  schweren  und 
leichten  Takttheile  des  einseinen  Trochäus  identisch,  so  wurden 
die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  des  aus  TrochAen  combinirten 
Taktes  theils  einen  zweiseitigen,  theils  einen  einzeitigen  Unifang^ 
gehabt  haben.  Möglicherweise  konnte  d(>r  Diil^j^eut  di  Chronoie 
Rhythmopoüas  idioi  in  dieser  Art  taktiren.  Bequemer  aber  -war 
es  ihm  und  den  Auj^fnhrenden  jedenfalls,  wenn  die  Chronoi 
Rhythniopoiias  idioi  des  aus  Trochäen  combinirten  "^J^xkles  unter 
sich  gleich  grohn  waren.  In  diesem  Pralle  markirte  der  Dirigirende 
einen  jeden  der  drei  im  Trochäus  enthalteneu  Chronoi  protoi  als 
einen  Chronos  Rhythmopoiias  idios. 

Ueber  das  Verfahren  des  Dirigenten  bei  Takt-Combinationen 
aus  fänfseitigen  und  sechsseitigen  Versiussen  werden  wir  unten 
zu  sprechen  Gelegenheit  haben. 
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Dass  in  di  r  Tliat  der  Dirigiri'nde  beim  Markireu  der  Takt* 
abitchnitte  seine  Tnktirsfhlnge  auch  nacli  dem  Abzahlen  der  Cliro- 
noi  protoi  besfimmtc.  ^cht  auB  einer  Stelk'  des  zur  Zeit  des  Domi- 
tianus  h'benden  Khetor«  Fa))iiiH  <^)uintilianus  hervor,  in  welcln-r  dieser 
von  dem,  was  man  in  dem  V()rtr;i;j;('  den  Kedut-rs  Ixliytlunu.s  aauiite, 
im  Vergleiehe  zu  dem  Hliythmus  der  Musik  redet.  Er  nn^t  innt. 
0,  4,51  von  d(Mn  Vertahreu  der  antikeuMuHikdirig^eiUen:  ,,l*edum  et 
digitomm  icttt  intervalla  eignant  quibusdam  notis  atque  aestimanty 
quok  breve»  illud  Bpatium  habeat;  inde  tetrasemoi,  pentaaemoi, 
deincepa  longioree  fiunt  percnssioneB ,  nam  aemeion  tempu» 
unmn  est*' 

„Durch  Treten  mit  den  Füssen  und  Sehlagen  mit  dea 
Fhigern  markiren  sie  die  Zeitf^rössen  mit  bestimmten  Zeichen 
und  g-eben  an,   wie   viel  Chronoi  protoi  eine  solche  Zeit- 
«^rösse   beträgt.     So   konunen   vierzeitige,    funt'zeitige  und 
noch   längere  TaktirscIilMcrt»   zum   Vorschein.**     Dann  fügt 
Quintilian  zur  Erklärung  der  von  ilmi  gebrauchten  Termini 
technici  „tetrasemoi'*  und  „pentasemoi"  noch  die  Bemerkung- 
hinzu,  „denn  semeion  bedeutet  die  Einseitigkeit".   In  der 
Periode  des  Kaisers  Doniitianus  war  nAnüich  gegenüber 
dem  Sprachgebrauehe  den  Aristoxenus  für  Cbronos  protoa 
der  Terminus  ,,semeion*'  üblich  geworden,  ein  Terminus, 
welcher  auch  in  der  Rhythmik  des  Aristides,  eines  Frei- 
gelass««n<'n  desselben  Quintiiianus,  vorkommt 
In   weiciier  Weise    sich    die    .ilten    Musik -J  >irigeuten  beim 
Dni^riren  entweder  des  Treteus  mit  (Jen  Füssen  oder  des  Auf-  und 
Niederschlugens  mit  den  Händen  bedienten,  lib«st  sich  nicht  nuhr 
ermitteht.   Es  würde  eine  blosse  Vermuthung  sein,  wenn  wir  sagen 
wollten,  dass  die  Chronoi  podikoi  auf  die  eine  Weise,  die  Chronoi 
Rhj^hmopoiias  idiot  auf  die  andere  Weise  vom  Dirigenten  markirt 
wurden.    Quintilian  scheint  in  jener  Stelle  die  vierseitigen  und 
fÜiifseitigen  Chronoi  podikoi  im  Auge  su  liabeu. 


Die  Tier  elnflwheii  Tkkte* 

Drei  rhytlimiMche  VerbAltnisse  sind  es,  welche  Aristoxenua 
statuirt: 

1)  Das  gerade  Verhältniss; 

2)  da»  Verhältniss  des  zweifachen; 

3)  das  Verhältniss  des  anderthalbfachen. 

Wenn  innerhalb  einer  Zeitgrösse,  welche  verschieden  ac- 
centuirte  Zeitmomente  in  sich  enthält,  das  Verhältniss  1:1,  1:2, 
2:3,  also  eins  der  Verhältnisse,  welches  unserer  messenden  An- 
schauung am  nächsten  liegt,  sich  ergiebt,  dann  iässt  sich  eine 
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«okfae  Z«itgrmiie,  (oder  vielmehr  Gruppe  vonZeitgrÖnsen,)  unserem 
rhythmischen  Gefühle  hui  kMchteston  fasRÜch  machen. 

Daher  stehen  sunftchst  die  einfachni  ndcr  üiizusnininenj^esefzten 
Taktft,  deren  die  musische  Kuii«t  der  Ciriecheii  sich  bedient,  in 
einem  der  drei  gennnnton  Verhähnisse.  Der  eine  Quotient  den* 
VerliültTiisszahl  wird  dun  Ii  (l«'n  schwachen,  der  andere  durch  dm 
starken  Taktthcil  rcjiräscntirt.  AristoxenUH  benennt  die  drei  Ver- 
hältnisse geradezu  nacli  den  eintaclien  Takten  oder  Versfüssen, 
in  welchen  ein  jedes  derselben  sich  manifestirt. 

Das  Verhältniss  1:1  (Verhältniss  des  Geraden)  nennt 
Aristoxenus  da«  daktylische:  im  Daktylua  oder  dem  geraden 
Takte  »ind  die  heiden  Takttheile  von  gleicher  Grösse»  sie 
sind  beide  zweizeitig. 

Das  Verhftltniss  1:2  (Verhält niss  des  Zweifachen)  nennt 
Aristoxenus  d.'m  ianibische:  im  I.iiiilms  —  oder  dem  zwei- 
zeitig- nng'erMdcu  Takte  ist  d»'r  eine  ^rakttheil  doppeh  so  l'''  <"'S. 
wie  der  a)ul«'re:   der  ein»'  cinzritif^,  der  andere  viAcm^. 

Das  Verhiiltniss  2  :  t  VerhaltnisH  des  Aiuicrtiialbt'achen) 
neinit  Aristoxenus  da.s  paeouische:  im  Paeon  —  v/  —  oder 
dem  fünfeeitig-ungeraden  Takte  ist  der  eine  Takttheit  das 
anderthalbfache  des  anderen:  der  eine  dreiseitig,  der  andere 
aweiseitig.  Dieser  fanfeeitige  oder  paeonische  Takt  ist  der 
modernen  Huflik  freind,  während  er  in  der  griechischen 
häufig  genug  angt^wandt  wurde. 

Ausser  diesen  drei  Versfüs.sen  oder  einfaclien  Takten, 
durch  we!(  lie  die  drei  rlivthmi«^(  h(  n  Verhältnisse  in  der  ein- 
faclistcii  AVcise  repriLsentirt  \\»'rd(  ii.  ;;"al>  es  in  dw  <^v'nt- 
ciiisclu-ii  Musik  noch  einen  \  ierten  cintachea  Takt,  der  zwar 
nicht  in  der  modernen  Metrik  einen  unmittelbaren  einfachen 
Ausdruck  findet,  wohl  aber  in  der  modernen  Musik  häufig 
genug  vorkommt,  wenn  auch  in  der  bisherigen  Theorie 
noch  keine  allgemeine  Anerkennung  gefunden  hat.  Diea 

ist  der  sechsseitige  lonicus    ^  ,  in  welchem  der  eine 

Takttheil  aus  zwei  einzeitigen  Kurzen,  der  andere  aus  zwei 
zweizeitigen  Längen  besteht,  der  eine  Takttheil  also  ehien 
zweireitig-en ,  der  andere  einen  vierzeitig-eii  Uiiifan«^,  der 
eine  also  den  dojtjiehcu  Umfang  des  anderen  liat.  Hier  wird 
sich  wiederum  das  N'crlulltniss  1  :  *2  ergeben,  da«  iiiuiiliclu*, 
wie  in  dem  dreizeitigeu  iauibischen  Takte.  Zwei  Versfüssc 
sind  also  dem  iambisi-hen  Takt  Verhältnisse  gemeinsam:  der 
dreizßitige  lamhus,  von  welchem  der  Name  iamhisches  Ver> 
hältntss  entlehnt  ist,  und  der  sechszeitige  lonicus. 

In  jedem  Takte  kann  sowohl  der  starke  Takttheil,  wie 
der  schwache  Takttheil  den  Anfang  bilden,  daher  werden 
für  jeden  einfachen  Takt  zwei  antithetische  Formen  (so 
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nennt  sie  Aristoxenu»)  uiiteracliicdeii :  die  mit  der  Tliesi.«« 
und  die  mit  der  Arsis  anlautende  Taktfonn.  Wir  dürfen 
die  erHtere  al»  den  abstoig-enden ,  die  letztere  als  den  an- 
Hteig:endoii  Takt  br/.ciHmeii.  Wenn  AriHtoxenus  im  All- 
gemeinen von  einer  Taktgrösse  redet,  daim  pfleg-t  er  fa»t 
stets  an  erster  Stelle  die  ansteigende,  .nn  zwoitrr  die  ab- 
steigende Form  zu  nennen.  In  der  j»rakti6clien  Verwendung^ 
hat  ein  Takt,  wenn  er  mit  der  Tbesis  beginnt,  den  Om- 
rakter  gröfwerer  Ruhe;  wenn  er  mit  der  Arsis  beginnt,  den 
Charakter  grösserer  Bewegung.  So  lesen  wir  in  der 
Rhythmik  des  Aristides,  der  dies  ohne  Zweifel  dem  Aristo- 
zenus  entlehnt  Genau  so  ist  der  rntcrseliied,  welelier  sieh 
aus  Ton  und  Inhalt  des  poetisehen  Textes  bczüglieli  der 
liier  angewandten  absteigenden  und  Ansteigendem  Rhythmen 
crgi<'})t. 

Sowohl  in  der  absteigenden,  wie  in  der  ansteigenden 
Form  hat  ein  und  derselbe  Takt  versehiedene  Sehemata, 
Dieser  schon  bei  Aristoxenuä  vorkommende  Ausdruck  be- 
zeichnet  die  durch  die  verschiedenartigen  Zeiten  der 
Rhythmopoeie  bedingten  Sylbenformen  des  VersAisses.  .Die 
xweiseitige  rhythmische  Grösse  kann  nAmlich  je  nach  dem 
Ermessen  des  Dichter-Componisten  entweder  eine  einfaehe 
oder  eine  zusannncngeset^te  Zeit  der  Rythmopoeie  s<*in, 
d.  i.  sie  kann  dureli  eine  iJinge,  oder  dnnli  eine  Doj)pel- 
kürze  dar;^estellt  werden.  Die  alten  Af^'trikcr  nennen  Jones 
die  Contraction  zweier  Kürzen  zur  Längt',  dieses  die  Auf- 
lösung einer  liinge  iu  die  1  )oppelkünse.  Aueh  die  Ver- 
sehicdenartigkeit  des  Schema«  giebt  dem  Takte  einen  ver- 
schiedenartigen Charakter.  Die  Auflösungen  lassen  den 
VersfÜBS  als  bewegter,  die  Zusammenxiehungen  als  ruhiger 
erscheinen;  durch  Mischung  von  Auflösung  und  Zusammen* 
siehung  erhält  der  Versfuss,  wie  Aristides  sagt,  einen  mitt- 
leren maasshaltigen  Charakter.  Aueh  dieses  Kunstmittel  der 
Auflösung  und  Ziisnniinen/iehung  ist  in  den  poetischen 
Texten  sieiitiieii  mit  entschiedenem  Bewusstsein  von  Seiten 
der  Küustler  angewandt. 

1,  Der  vieneitige  Takt, 
a)  absteigende  Takt  form. 
Die  verschiedenen  Schemata  haben  folgende  Benennungen: 

3    ^  absteigender  Daktylus. 

Th.  A. 

j.     —   absteigender  Spondeus. 

Th.  A. 

ik^         absteigender  Proceleusmaticus. 
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b)  ansteifrende  Taktform. 
\^  \^  -t.  Anapaest. 

A«  Tbl 

—    -t-    ansteigender  äpoiideus. 

w  w  /.sj  ansteigender  Proceleusinaticu«. 

A.  Th. 


aii»toigeuder  Daktylui». 


Der  alisteigende  Proceleusinaticus  wird  ättsserst  selten,  etwas 
binfiger  der  ansteigende  Proceleusmatiens  angewandt. 

2.  Der  dreizeitige  Takt« 

a)  absteigende  Taktform, 
JL  V  Trochaeus. 

www»  Tribrachys. 

^  —  abHtcig-ouder  Tambtts. 

b)  ansteigende  Taktform. 
V  jt.  (ansteigender)  lambm 
VW  w  ansteigender  Tribracbys* 

Der  abHteigende.  laiiibus  v  — ,  wolclu-r  dt-ii  rbythmisolion 
Ictus  auf  der  Kürze  hat,  ist  als  «'im*  tlnidi  Contractioii  aus  dem 
Trihrachys  entstandene  Taktform  Mn^n^elieii:  eontrahirt  sind  näm- 
lich di«*  beiden  letzten  Chronoi  ]jrr>t(ii  des  dreizeitig'en  Taktes  zu 
einer  i^inge.  Den  Früheren  war  das  Voriiantiensein  dieses  grie- 
cbiscben  Versfusses  unbekannt.  Rudolf  Wostphal  liat  ihn  aus 
den  Besten  der  griechiseben  Instrumentalmusik  nachgewiesen 
und  sein  Vorkommen  auch  för  die  Vocalmusik  wahrscbeinlich 
gemaeht. 

Was  die  €rebramlis-  und  Charakterverscbiedenheit  «wischen 
vier/»  itij^em   und  dreizeitigem  Takte  betrifft,  80  war  nach  der 

Angal)»-  di  s  Aristidrs  der  vierzeiti^jc  der  ruhigere,  der  dreizeitige 
der  ent'^tcic.  wcslialb  dieser  bei  den  Alten.  ;Lir<'»"'ido  wie  bei  uns, 
vorzii^^wt'isi'  als  Taiizrhythmns  angewandt  wurde.  Daher  \n  urde 
synonym  für  Trochatus  auch  der  .Vusdruck  Choreus,  d.  i.  Tanz- 
takt, gebraucht,  während  das  Wort  Trochaeus  so  viel  wie  Eiltakt, 
Laufiiäct  bedeutet. 

8.  Der  sechszeitige  Takt, 
a)  absteigende  Taktform. 
-t  —  —  absteigender  >[o1ohsus. 
^  —    \j  absteigender  lonicus  a  mtgore. 
u.  %j  \j  —  Choriambus. 
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b)  ansteigende  Taktform. 
—   -t  —  Atustetgender  MoIosbus. 

o  w      —  antäte igei »der  loniciis  a  minore. 

Die  ansHerdem  noch  möglichen  Selieniata  de»  sechszeitifroii 
Taktes  dürfen  wir  üVx  rg-clu'n.  Aneh  dieser  Takt  hat  nacli  der 
AntTfissmig'  der  Alten  nur  zwei  T.ikttlieile:  eine  vierzeitig-e  Thesis 
niul  ein«'  zweizeiti^^'-c  Arsis,  oder  n!np:ek<'lirt.  Den  N;inien  lonieus 
hat  ihn-  Takt  erst  in  dvr  Zeit  nach  Aristoxt'uus  ♦•rhaltcii,  «Is  der 
unter  Ptoleniäuö  Philadt'ijihus  lebende  Dichter  Sotades  den  sechs- 
seitigen Takt  fikr  seine  im  ionischen  Dialekte  geschrielieneii 
Dichtungen  wfthlte.  Früher  scheint  der  Takt  den  Namen  „6ak> 
cheios**,  d.  i.  Bakchos-Takt,  geftthrt  au  haben.  Die  schwftnne* 
risehen  Chorgesänge  zu  Ehren  des  Bakchos  scheinen  am  frühesten 
in  dieseni  Khythnius  gehalten  worden  zu  sein.  Auch  wo  ihn  daa 
Cliorlied  der  Tragödie  anwendet,  Iftüst  sich  der  enthusiaatische 
Charakter  nicht  verkennen. 

4.  Der  funfzeitige  Takt. 

a)  tthsteigende  Takttorm. 

Der  Takt  besteht  aus  einem  Trochaeus  mit  hinaugefögter 

Länge.  j.      _  absteigender  Creticus. 

t       ^  vierter  Paeon. 

j.  w  w  w  ernter  P«eon. 

Jvwwcr  absteigender  l'entahraehyti. 

—  ^  Baeeliius. 

b)  ansteigende  Taktform. 
"  V  j.  ansteigender  Creticus. 

u  w  ^  ^  ansteigender  vierter  Paeon. 
V/    w  ^  w  ansteigender  Pentabrachys. 

—  V  w  u  ansteigender  erster  Paeon. 

Gedielitt-  im  tuntV.citi^^cn  Takte  sind  neltencr,  als  die  in  den 
übrigen  Versuuiasscn,  daher  sind  wir  weniger  darüber  unterrieiitet* 
Aristides  legt  dem  Takte  einen  enthusiastiseheu  Charakter  bei. 


Uebersicht  der  einfacheu  Takte. 

In  absteigender  Form  stellen  sieh  die  \  icr  einlachen  Takto 
der  (iriechen  der  modernen  Anschauung  je  nach  unserer  Auf- 
faiisung  des  Chrouos  protos  als  eines  Sechszehutels,  oder  als  eines 
Achtels,  oder  als  einca  Viertels  Iblgettdermaassen  dar: 
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1.  Der  vierseitige  (daktylische)  Takt. 

*•  I  4    4    0    4  I 

1 1  j  j  j  j  I 

S.  Der  dreiseitige  (trochseisohe)  Takt. 

i  ij"r:  I 

J_    I     !  *  ' 

4  I  •  •  #  I 

db  Der  seehsKeiti^re  (iuniflche)  Takt 


1  1 

— H 

'  I  rr  rr  rr 

4.    Der  t üulzi- i t  i LT«'    ji atonisehe)  Takt 

K     I    #     ^     «     «     «  I 

i  I  j  j  J  J  j  I 

Dem  »ecliMzeiti^n  Takte  müssen  wir  dieselbe  Voneichnun^ 
wie  dem  dreiseitigen  gebe»,  der  llnterHcliiod  bestellt  darin,  dafw 
—  in  der  modernen  Musik  ist  dies  freilieh  nielit  sofort  au 
bemerken  —  die  dr<»i  <i;l('icli('M  Zeitwertlie  des  drei/.eitigeii 
Taktes  als  Clirniioi  piotoi  iiiitheilbar  sind,  di<'  des  seclis'/eitip'n 
(ionisch*»» )  Tnktes  dn^i^egen  ftln  zweizcitigc  Grössen  sind  je  iu 
zwei  Chronoi  protoi  theilbar. 

Nach  einer  zwar  nicht  bei  Aristoxenus,  wohl  aber  bei  den 
ahen  Metrikem  vorkommenden  Classification  aerfallen  die  Wer 
einfachen  Takte  oder  Versfösse  in  swei  Kategorien»  för  die  wir 
die  Beaeichnnng  primAre  und  secnnd&re  Takte  oder  Versffisse  ge- 
brauchen dürfen.  Der  vier-  und  dreiseitige  sind  die  primären, 
der  ftinf-  und  secbszeitige  die  seeundären.  Die  Metriker  fassen 
dies  60  auf:  der  primäre  Takt  ist  unasusammengesetzt,  der  secun« 
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dar«  ist  zusatnmengesetxt,  xwar  utcht  7.uHainiiieiig«8etst  im  Sinne 
des  AriKtoxeniflclien  ensammengfesetzten  Takte»,  welcher  in  der 
Combination  mehrerer  voIktAiidiger  VerHfüKKc  besteht,  aber  zu- 
sainnieiigeKetzt  ans  einem  vollständigen  und  einem  unvollständigen 
primären  VersfuBse:  drr  sechszeitig-e  lonicuK  aus  einem  vierzeitigen. 
Daktylus  und  einem  zweizeitigen  Takttheile  des  Daktylus,  der 
fünfzeitige  Pneon  aus  einem  dreizeitigen  TrüchM'u.s  und  einem 
zweizeitigeii  Takttheile  de«  Trochaeus.  Mit  anderen  Worten: 
der  lonicuB  ist  eine  unvollständige,  um  ihren  leisten  aweiseitigen 
Takttheil  verkürste  daktylische  Dipodie,  der  Paeon  ist  eine  un- 
vollständige, nm  ihren  letzten  einzeitigen  Takttheil  verknnte 
trochaeische  Dipodie. 

Daktylische  Dipodie. 


JL    —     -L     w  w 


lonicuB  d.  i.  verkürzte  daktyL  Dipodie. 

i-l  j  J  Jl 

Trochaeiflche  Dipodie. 

PaeoD  d*  i.  verkürzte  troch.  Dipodie. 

Genan  nach  dieser  AnfTassnng  der  alten  Theoretiker  hat  nn- 
bewusst  J.  S.  Bach  in  seiner  Kunst  d(>r  Fuge  ein  Thema  des 
daktylischen  Rhythmus  (in  der  Ailitol- Schreibung  des  Chronos 
protnsl  in  ein  Thema  des  ioiiiselicii  Rhythmus  (in  der  ionischen 
Vicrtel-lächreibuiig  de»  Chronos  protos)  umgeformt. 

Daktylische  Kuge  Nr.  I,  Comcs: 


t-fe,,.           -f.  ^ 

»j.  1  ... 

1   

15'  TS 

1 '  '♦Sfr^i-'^f-M  u 

 i— 

r 
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Ionische  Fuge  Nr.  XU,  Cmnes: 
^  g   


I      I  I 


Naeb  dcmdb«!  Principe  lisat  aUft  eine  troehaeiidie  fNige 
Bacb'a  ohne  Weitere«  in  eine  Fuge  ie*  uns  lonat  nicht  geltofigen 
paeoniwhen  Rhythmus  verwsndehu 

Wählt,  Clav.  2,  11  Pnge  im  trochaei sehen  Khythmna: 

4- 


i 


1 


Dieselbe  Fuge  in  den  paeonischen  Mythmus  umgeformt: 


— I — r  "^—1 — — ^ — •  T        ^— ^-T"  ^ — 


In  dtT  Tlu'iiiu-Stiiniin'  sind  die  Iiier  auf  rinandor  t'ol<^end«Mi 
tuntz«Mtif^i'u  Vfrst'üüs«  \y,'iv  liabeu  durch  l^-gato- Bogen  ihre  Grenzen 
angegeben ) 

ansteigender  vierter  Paeon  —  ansteigender  vierter  Paeon  — 
ansteigender  Pentabrac-hyn  —  ansteigender  Pentabrachys; 
in  der  zweiten  Stimme  (welche  gleichseitig  mit  dem  Comes*  er- 
klingt) sind  es  folgende  fänfiseitigc  VersfüHse: 

ansteigender  erster  Paeon  —  ansteigender  erster  Paeon  — 
ansteigender  erster  Paeon  —  ansteigender  Creticus. 


^  ij  ...  L.y 
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Unter  den  vom  Anonymils  überlieferten  InstruiiH  iitahnelodien 
findet  sich  eine  emsige  im  paeonischeii  Kliytlunu»,  §  101.  Hier 
ist  jedes  der  vier  '/weifiissigen  Kola  als  »»ziuainineiigesctzter  zehn- 
seitiger Takt''  überliefert. 


ni(»r  crstlieinen  fol^'-ciidc  jiaconisehe  Versfüsse  hinter  einander 
(die  St  (  ]is/.('hntel-Note  mit  darauf  folgender  Öeelu>zelmtcl - Pau^e 
rechnen  wir  als  zweizeitigen  Cbronosj; 
im  ersten  Kolon: 

absteigender  erster  Paeon  —  absteigender  Crctictts  — 
absteigender  erster  Paeon  —  absteigender  Creticus; 
im  zweiten  Kolon: 

absteigender  erster  Paeon  —  absteigender  Creticns  — 
absteigender  Pentabrachys  —  absteigender  vierter  Paeon. 
Wer  sich  daran  inaeht,  die  gan/e  zweite  F-Dur  Fuge  des 
wohlt.  Clav,  aus  dem  A  Takte  in  den   /'    Takt  mnzusehreihrn, 

1  w  1  U 

der  Imt  bereits  einen  guten  Anfang  gcmatht,  um  sich  diu 
j)a('ani.schen  Rhythmus  der  (Iriecheu  völlig  ohrgerecht  zu  machen: 
jene  schöne  Fuge  wird  im  pacouischcu  Rhythmus  kaum  minder 
schön,  als  im  troehaeisehen  sein,  und  bald  wird  man  sich  an  dea 
uns  anscheinend  so  fremden  paeoniscben  Rhythmus  ebenso  gut, 
wie  an  den  daktylischen,  troehaeisehen  und  ionischen  gewöluit 
haben. 


m«  suBammeuseiotsten  Takt«  In  AllgMnclBM« 

Filu  vollstMndiges  (akatalektisches)  Kolou  -  von  dcui  kata- 
li  ktischeu  wird  s|»äter  die  Rede  sein  —  ist  htels  ein  bestinimt*'s 
Multiplum  von  Versfusseu.  Mithiu  muss  der  zusammengesetzte 
Takt  ein  Vielfaches  des  einfachen  Taktes,  welcher  sein  Bestand- 
theil  bildet,  betragen:  da«  Produet  aus  der  Anzahl  der  zum  ssu- 
sammengesetzten  Takte  vereinten  einfachen  Takte  und  die  Chronoi- 
protoi'Zahl  des  einfachen  Taktes  ergiebt  die  Chtonoi-protoi-Zahl 
des  zusannnengesetzten  Taktes. 

Nach  diesem  Grundsatze  der  elementaren  Arithmetik  lelirt 
Aristoxenus: 


.  ly  j^cLj  L^y  Google 


Die  «»ammeDfreBetzten  Takte  im  Allgemeinen.  $i 

Eiu  jeder  in  tU*r  Musik  verweiiiibare  zuMtniuu'ii|^e8Ctzte 
Takt»  falls  er  vollst jbidig  ist,  musa  aich  ao  in  iwei  Zeit- 
abacbnitte  aeilcigen  laasen,  daaa  diene  in  einem  der  drei  fnr 
die  einfachen  Takte  vorkommenden  rhythniiachon  VerhAlt- 
niBae  ateheii,  entweder  in  dem  daktylischen  VerliftltntaBe  (1:1), 
oder  in  dem  iainbisclien  VerliMltnifiae  (l:2)i  oder  in  dem 
paeonisclien  VerhiiltniiMie  (2:3). 
So  weit  eine  Coiiipositioii  aus  rliytlnnisrh  frlcirlini  Kola  bo- 
»telit,  uciuit  er  dieselbe  eine  eoiitiuuirlicUe  iiliytlimopoeie,  z.  B. 

— -v  —  »/—  1^  —  V/ 

  w           w           \J  —  V 

—  w  —  w  —       —  \^ 

Daher  kann  Ariatoxenns  jenen  i^atz  folgendermaafunen  in 
Worte  fafiaen: 

liHir  die  Takte,  welche  aneh  eine  continuirliehe  Khythmo* 
poeie  Kula8.sen,  giebt  es  drei  Taktart(>n:  die  daktylificke  im 
geraden  Verbllltnisse  (1:1),  die  ianibiiiche  im  wngerade.n 
VerliiiltnisHe  (1:2),  die  iiaeonische  im  ungeraden  Verhält- 

W)-ise  (2:  Ml 

liiiiiiiist  Ihihl'*  von  katalektisehen  Kola,  wenn  nicht  eine  Zeit- 
au.s;rl(Mrlinn^  clt  isclljcn  mit  den  akatalektiselien  Kola  stattfindet, 
wiUer.stii'bt  der  C'ontinuitat  der  Khytlnnopoeie.  Also  sind  es  nur 
vollvtAudige,  keine  nnvollständigen  Kola,  welche  An»toxenuH  im 
Sinne  hat,  wenn  er  sagt,  „diese  Takte  verstatten  aneh  eine  con- 
tinuirliehe Rhythmopoeie*^  Denn  in  einer  nicht  coutinuirlichen 
Rbytlunopoeie,  wo  die  Gleichheit  der  auf  einander  folgenden  Kola 
durch  Kinniisehung  heterogener  Kola  unterbrochen  wird,  können 
dieselben  ja  clitufalls  vorkmnnien. 

Ks  liegt  ;iut"  (l<*r  Hand,  dass  j<*des  vollständige  Kolon,  sofern 
«•s  al*^  /.nsniiiiiHMi^csctzter  Takt  «r<'fasst  wird,  sieh  in  zwei  Ab- 
xlmittc  /crUgfu  Uisst,  die  sich  ilu'er  riironoi-protoi-Zalil  njicli 
entweder  wie  1:1,  oder  wie  1:2,  od»'r  wie  2 :  .'1  verhaken. 

Es  hat  z.  6.  die  trochaoische  Tetrapodte  3.4  =  12  Chronoi 
pvotoi,  sie  ist  ein  awölfaeitiger  Takt.  In  zwei  gleiche  Tlieile  ge- 
theilt,  wird  die  zwöllzeitige  Tetra|iodie  atis  zwei  sechszeitigen 
Dipodien  bestehen: 

SWtllfiMiUg 


Daas  Aristoxenus  verlangt,  ein  jeder  zuaanimeugehetzte  Takt 
aolle  in  zwei  Abschnitte  getheilt  werden,  könnte  wohl  auffallen, 
wird'  aich  aber  als  durchaus  berechtigt  erweisen,  so  wie  man  be- 
denkt, dasa  Aristoxenus  nicht  mit  Verhältnissen  von  Raummaassen, 

Anbrot,  OMoblehte  der  Mavlk  I.  6 
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sondern  von  Zeitniaawion  su  thun  hat  Daa  Ange  wird  auch  bei 
einer  Theilniig'  dea  Ranmei»  in  drei  oder  in  fünf  Abechnitte 
die  Symmetrie  sofort  heransfinden.  Aber  dem  Ohre  kann  eine 
Zei^rdRse  zur  lUimittelbAreu   Anschauung  nur  dann  gebracht 

werden,  wenn  sie  in  zwei  Absilinitte  sich  zerlegt,  von  denen  man 
ohne  Schwieri;^^koit  ennessen  kann,  ob  der  eine  Ahsclmitt  dem 
anderen  ^hMt  lt,  (nier  ob  er  da»  doppelte,  oder  das  aiidcrthalbt'acho 
des  anderen  Abschnittes  ist. 

Die  erste  Bearbeitung  der  Ari»>toxenisclu>n  Rhythmik  in  der 
KoMbacli-We8tphal*8chen  Metrik  der  Griechen  aj^radi  die  Ansicht 
aus,  dass  von  den  beiden  Abschnitten,  in  welche  nach  Aristoxenus 
ein  ^er  Takt  (jedes  Kolon)  serlegt  wird,  der  eine  als  Thests, 
der  andere  als  Arsis  su  fassen  sei.  Erst  Heinrich  Weil  erkannte, 
dass  die  beiden  von  AriBtoxenus  statuirten  Abs(  Imitte  der  grösseren 
Takte  bloss  eine  theoretische  Bedeutung  haben,  dass  die  Thesen 
und  Arsen  des  zusannnengesetzten  Takte«  vielmehr  innerhalb  eines 
jeden  der  theoretischen  Abschnitte  ihren  Platz-  haben  müssten. 
Es  sei  z.  H.  die  daktylisclie  Tripodie  ein  aus  3.4=12  C'iironoi 
protoi  bestehejidcr  Takt,  der  ^^uniichst  in  zwei  (theoretische)  ^Vb- 
Hchnitte  xerfatlc,  einen  achtxeitigeii  und  einen  vierzeitigen,  dio 
sich  der  Grtisse  nach  wie  8:4  =  2:1  verhalten: 

^  s  ^ 

Ai)»'r  mit  den  Taktfln'ilen  der  Praxis,  des  praktischen  Tak- 
tiretiH,  verlialte  es  sich  bei  der  daktylisclien  Tripodie  so,  dass  ein 
jeder  ihrer  drei  Versfusse  die  Bedeutung  eines  Takttheiles  von 
verschiedener  Schwere,  eines  „Seroeion"  habe: 

äem.  äcin.  Sem. 

Von  den  iuk  Ii  daktylischem  Verhältnisse  (1:1)  '/u  thei]<mden 
Takten,  den  Takten  der  geraden  Taktart,  ist  der  kleinste  der 
vierz»Mtige,  d<'r  grösste  der  sediszehnzeitige. 

Von  den  nach  innihischem  Verhiiltnisse:  (1:2)  zu  theilenden 
Takten,  den  Takten  der  zweitheilie- ungeraden  Taktart,  ist  der 
kleinste  der  drci/eitip-e,  der  grösste  der  acht/ehn/,eiti^;e. 

Von  den  nacli  patMmisclieni  Verhältnisse  (2  : 3)  zu  theile.ndcn 
Takten,  den  Takten  der  funftlieilig  ungeraden  Taktart,  ist  der 
kleinste  der  fünfaeitig(>,  der  grösste  der  fundundawanzigzeitige. 

Die  kleinsten  Takte  einer  jeden  Taktart  sind  immer  die  ein- 
fachen Takte  oder  Versfiisse,  die  grosseren  und  grössten  die  9sn> 
sammengesetzten. 


Die  xnsammengeiietjEten  Takte  im  Allgeiueinen.  4)3 

Nach  (Kr  Amtoxeuisclicu  Definition  untersc-lieidet  sich  der 
nnsauamnieiigcHeUte  Takt  von  dem  ziuammeiigeMetaten  Takte  da- 
durch,  daaa  in  dem  aiuammeogesetaten  Takte  melirero  (kleinere) 
Takte  combinirt  sind,  in  dem  unEntiammen^.setst«n  Takte  aber 
nicht.  ^ 

Der  uns  liandschrit'tlii-h  überlieferte  Tlieil  der  Aristoxenisclien 
Kh\'thmik  selilienst  mit  dein  Anfanj^e  der  Anf'zÄhlung  der  auch 
fiir  continuirlicbc  Rbv-rlnnopnic  y.xi  verwendeiideri  Takte.  Wir 
geben  i'iir  diese  Takt«-  der  Kiir/.c  wcp'Ti  blos«  die  ( M-s:iiniiif/.Hhl 
ihrer  Cluonoi  profoi  und  ihre  (iiiederuiig  in  die  zwei,  die  Taktart 
bestimmenden  Abnelniitte.  an. 


Die  Aristoxenische  Scaia  der  Takte. 

1.  Der  dreiseitige  Takt. 
trochaeiBche  Konopodie: 

2.  Der  V  ierzeitif^e  Takt. 
daktyliKche  Monopodi«:  ^^«^  i  ^^'^ 

Der  fünfzeitige  Takt 
paeoniNche  Monopodte;  w  w  w  1  v./^^ 

4.    Dv.r  »eeliHXoitige  Takt. 

a.  ionische  Monopodie:  '4"'^ 

b.  trochaeioche  Dipodie:  v  j  1/ 1 «  y  « 

A.  Der  achtiteitige  Takt 
daktylifiche  Dipodie:  —  w  w  1  -  w  w/ 

«».    Der  neiiuxuitige  Takt 

trochauit»che  Tripodie:  —  .  —    (  -  ^/ 

s 

7.  Der  xehnaeitig«  Takt 
ische  Dipodie:    —  w  —  1—  ^  — 


paeoniacher  Epibattia:  ~"7~'~4~ 
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R.   T)(  r  /wölfzeitige  Takt, 
daktyliiiclie  Tripodie:    — vv  —  v^i— 

^^^^^^^^^^^^^^ 

trochaeiticlie  Ttttrawodie:  —  ^  ~  «1—  ^  —  ^ 

0  6 

ioniBche  DJpodw:  •  ^ 

9  • 

tl.    Der  fü  u  !'/.e  Im/ei  t  iff  0  Takt, 
paeouiitclie  Tripodie:      "''^"'j^'^  "'"b"^ 

trochaoisclie  Pentapodie:  —    — -  w  |  —  v^— 

10.  Der  sech8sebDzetti|7e  Takt. 
daktyÜHclie  Tetrapodie:  -  «       v  «  |  —  w  u^- 


11.    Der  arlif hnzeitige  Takt, 
trochaeiselie  Uoxapodie:  —  ^  —       v  —  w  |  —  w^- 

ionisclie  Dipodie:  — w  —  —  v/vf  —  — % 

  "     ^  • 

1*2.    Der  z wa uz i>rze i t  ijro  Takt, 
tlaktyhsclu'  IViitapodie:  — ^v-^  —  >-^— -  — 

1&  Der  fUnfundzwanKigKeitige  Takt, 
paeoniftcli«!  Petitapodic:  — ^  v  —  |  —  o  —  —  w  — 


IHalniis.  4er  lakte. 

Durch  vcrscliiedenc  Diairesi»  untentdieidcn  «ich  gleich 
gro«He  Takte  von  einander,  wenn  die  gleiche  Taktgröase 
in  ungleiche  Takttheile  xerlc^  wird,  ungleich  entweder 
sowohl  diireli  die  Anzahl,  wie  diireli  die  Grösfie  der  Theile, 
oder  bloss  durch  die  Grösse  der  Tlieile. 

Die  Anzahl  der  Takttheile  hetrftgt  bei  dem  unKUSninincn- 
gesetsten  Takte  stet«  scwei,  bei  einem  xusammengesetxten  Takte 
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90viel,  wie  die  Ansahl  der  in  ihm  oombinirten  onBUsammen- 
geDetxteu  Takt<>  oder  VervffiMe  betrftgft. 

Von  den  dreiasehn  venchiedciien  Tftkt^ÖBseii  haben  die  drei-, 
vier-,  fünf-,  nclit-,  neun-,  secliszehn-,  zwanzig-,  tiinfundzwanzig- 
zcitijre  j»'  Kiiu'  Art  der  Diarests,  die  «echs-,  zehn-,  zwölf-,  fünf- 
zeiiu-,  aehtzehuzeitige  je  verüchiedeuu  Arten  der  Diairesis.  NUmlich: 

Der  sechsseitige  Takt  wnd 

a)  al«  ungerader  einfacher  Takt  des  ionischen  Rhythmus 
(ionifche  llonofiodie) 


in  ein*'  viir/.»irige  TheniH  und  eine  zw»'izfitige  Arsi«  gethcilt; 

h)  h]h  gerader  zweifüüHiger  Takt  des  trochäiAckeu  KhythmuD 
(trochaeischeu  Dipodie ) 


Tb.  A. 


serfalit  er  in  eine  dreiseitige  TlieHin  und  eine  dreizeitige  Arsis. 

Der  zehnzeitige  Takt  zerle^rt  «ich 

nh  zweifÜJMiger  Takt  des  paeonischen  iihythmus  (paAO- 
niKeheu  Dipodie) 

10 


Tk. 


in  eine  fünfzeitige  Thesis  und  euie  füufzeitige  Arsis; 
b)  ab  Paeon  epibatiw 

Tk.     A.        Th.  A. 

y.crtailt  nach  dem  bei  Arintides  erhaheneu  Berichte  in  vier  Takt- 
theile,  eine  zweizcitigc  Thesi»,  eine  zweizeitige  Arsis,  eine  vierzeitigo 
Thesis,  eine  zweiseitige  Atsih.  Er  ist  ak  eine  Combination  des 
vienteicigen  Daktylus  und  des  sechszeitigen  lonicus  anzusehen: 
ein  jeder  der  zwei  Takttheile,  die  in  jedem  der  beiden  Versfusse 
enthalten  Sind,  gilt  aiu  It  in  leni  combinirten  Takte  als  Takttheil. 
Das  letztere  int  abweichend  von  dem  Konnt  fiir  die  zusammen- 
gesetzten Takte  gehenden  Principe,  und  dalier  lieisst  dieser  Takt 
,»epibatus^S  d.  i.  der  .^taktirte"  in  emphatischer  Bedeutung. 
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Der  z wölt'zeitijrc  Takt  !iat  eine  drcitaclir  Diaircsis.  Denn 
a)  h\h  drcitlicili^  ungerader  i  dreifüiitiigcrj  Takt  d(!H  daktylischen 
Kbytlimtu»  (daktylitiche  Tripodie) 


'*  1 JT73  jm  jm  I 


Th.  Th.  A. 

aeriallt  er  in  drei  vieneitige  ^nipia; 

h)  als  ;;(  iadcr  zweifussiger  Takt  des  ionificlivii  Kliythiniu 
(ioniöche  Dipodiv ) 

—      —    WC/  __wv 

1 1  ^ ^ r CT  p^^f  I 

Th.  A. 

i^ürtallt  er  in  zwei  seeliHzeitig^f  Sniifin: 

c)  als  gerader  vitifüshiger  de»*  truchaei«eheu  iüiytliiuus 
(trocliaeiscbe  Tetrapodie ) 


1« 

Th.         A.  Th. 
zöriiilU  er  in  vier  dreiseitige  Senieia. 


Der  fünf2chnx<*iri|7i*  Tiikt  hat  eine  zweifache 

Diairesis.  Denn 

a)  al.H  dreitlieilit^-uugerador  Takt  di'H  paoonittcheu  Blijrtlimus 
(paeonische  Tripodiej 


Th.  Th.  A. 

seertällt  er  in  drei  tünfaseitig'c  Sciiu-ia: 

b)  als  t'nnt'tlii*ilig-niigerad«r  Takt  de«  trocbaeiMTbeu  Hbytbmiu 
(trochaeioche  Pentax>odii' ) 


zerf&Ut  er  in  fünf  drei9cciti<:;e  Semein. 

Der   a  e  Ii  tKC  liuze  i  t  ige    Takt    liat  eine  zwcifacbo 

Diaire.sis.  Dfim 

a)  als  (liiitluMlig-nngerader  Takt  des  iouiseben  Kh^tlniius 
(ioni.sebe  Trijiodie ) 

—    —  VW     —     —    w  w     —    —    w  w 

;  1  ZfZftf  IftftT  tfZfif 

Th.  Th.  A. 

zerlegt  er  »icb  in  drei  seclwzeitige  iSenu'iaj 
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b)  als  dreitlioili«^  un«>:enuler  Takt  des  trochaeiiM;lien  Kliythmus 
(trocliacische  Hexapodie) 


enüiilt  er  seclu  dreiseit^o  Semeia,      viel  Somcia  als  VerfiffiiMe. 

Bei  Fonn  b  des  fÜnfsEeluiseitigen  und  bei  der  Forui  b  des 
acbtsBebnseitigen  Taktes  findet  sieh  im  Gegonsatxe  seu  allen  übrigen 

der  vorstelieiidcn  Takte  die  Besonderheit,  da»s  dort  nicht  nnj^egeben 
i^it,  in  wie  weit  die  einzelnen  Seuieia  als  starke  oder  als  schwache 
Takttheile,  als  Thesen  oder  als  Arsen  nuirktrt  werden.  Aristoxenus 
8Mjrt.  kein  Takt  könne  mehr  als  vier  Senieia  haben,  die  beiden 
in  iicdc  HtclKMiden  Takte,  die  troehaeisebe  l'»'nta|iodie  iiiid  die 
trofliaiisciu'  llexajM)die,  haben  die  eine  tuul  Wistussi',  Jit-  andere 
si'tlij»  Verstiisse.  Dasselbe  wird  aueh  vini  der  zwanzip:z»'itigen 
daktylischen  Pentapodie  und  von  der  ftintundzwauzigzeitigen  paeoni- 
Bchen  Pentapodie  gelten  müssen:  auch  hier  wird  die  Zahl  von  Wer 
Semeia  f  welche  von  Aristoxonns  als  das  Maximum  angegeben 
wird,  in  Folge  der  Zahl  der  den  Takt  bildenden  Vcrsfüsse  über- 
schritten. 

Bereits  S.  69  ist  dieser  Widerspruch  bi>/.ü<;Iich  der  Semeien* 
Zahl  der  zusammengesetzten  Takte  dahin  erklärt  worden,  dass 
man  zwei  Kategorien  der  ziLsannnen^esetzten  Takte  zu  scheiden 
habe,  Takte  der  Praxis  und  Takte  di  r  Theorie.  In  jenen  Mii*d 
jrdc^  der  Sfuitia  oder  Clironoi  podikni  je  nach  seiner  dynamischen 
Geltun^^  als  Thesis  oder  Arsis  durch  den  diriprenden  Hc<renjon 
den  ausführenden  Säugern  und  Iu»trumcntaliäteu  markut.  Zu 
diesen  praktiselien  Takten  gehören  sämmtticbe  xusammengesetsten 
Takte  von  stwei,  drei,  vier  Versluss«!  oder  Chronoi  podikoi.  Ein 
darüber  hinausgebender  Takt  von  fünf  oder  sechs  Versfössen  ist 
der  Theorie  nach  eui  Takt  so  gut  wie  di(>  übrigen,  gilt  in  1^- 
ziebung  auf  die  sich  in  einem  bestimnitcn  VerhiUtnisse  abstufende 
Accentstärke  der  einzelnen  Vcrsfüsse  als  einheitlicher  Takt,  aber 
der  Pirigirende  ^ibt  dieser  Aecentverschiedenheit  keinen  besondeni 
Ausdruck  durch  seine  Taktir/eichen,  sondern  taktirt,  als  nl)  in 
der  Pentapodij*  ein  jeder  ein/eine  Versfuss  ein  nn»uojHHlii>(  licr  'V:\\<i 
sei,  und  als  ob  die  llexapodie  aus  drei  sclb^tiindi«;eu  dipodisda'U 
Takten  bestehe. 
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Die  Takte  der  eonUauirlichen  Kk^thinopoeie  nadi  den  drei  Taktortev* 

Gerade  Tikttrt. 

Eiiilui  he  Takte  (mouoiMMiiscbe). 
Dreiseitiger  Trochncus 

V     V  W 

-  I  =&a'  I 

b.  1 1 LLT  i 

-  !  r  r  r  I 

Yieneitiger  Daktylus 

!>•  •{  I LLLS  I 

-  ♦  I  r  r  f  r  I 

üNlnfaeitiger  Paeon 


!- 1 ULLU I 

-  M  r  r  r  r  r  1 

SecliHzeitiger  loniciis 

'=i  'J I 

i  I  :r  ^  I 

-  Jirfifr'rn 


Zusam  inc  a^esetxtc  Takte. 
Dipodische. 

Sechsseitig«  trochaeische  Dipodie 


www       w    U  W 

•  I  p_p  p  ^  '  • 

1« 


i  irrr  rrr 
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Achtseitige  daktyligcbo  Dipodie 


R 

K 

A 
4 


W     W     w'     W        W  w 

P  ß  m  ß 


rrrr  rrrr  i 


Zehnseiti^  paeonisclio  Dipodi« 


t»  I  ^ f  ^ » 


n 


10  I 

H  1 


Zwdlfseitig^e  ioiUMhe  Dipodie 


6 
» 


*  I  I     i     i  Iii 


Totr  ajio«li«ehe. 
Zwdlfxeitige  trovhaoiselie  Tetrapodie 


-     w  V   V       ^  \J 


12 


ä   0  m  0  4*0 


\  JT^  I7j  17:  IT^ 


8ech8sehnseitige  daktylische  Tetrapodie 


w  ■■w*  w  w 


le 


16 
« 


j^«        ^«^^  jw«;^ 


Dio  siM'hHy.elinzjMtig»^  tlnktylisclu»  Tctrnprxlio  i>t  der  «Mnzigc, 
wo  <lif  nK)d*'rno  Mnsik  Hon  ("lironos  )>rotoK  ah  zwciunddieiHHigstol 
aimetzt.    Bei  Bfeihoveu  heisst  riu  in  dit^ser  WeiHc  dargeHtellter 
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Takt  ein  J  Takt.  Clavier-Soiiate  No.  3  Adagio,  wo  jeder  der 
vier  daktylischen  VenttuMe  den  Umfang  eines  AcliteU  hat: 


Für  \l  Takt  sagt  man  oder  C-Takr,  lür  Takt  sagt 
man  -J-  oder  grosser  a!la-breve>Takt. 

m 

Dreitheirig-ungerade  Takte. 

Einfaebe  (monopndiache)  Takte. 
Dreizeiti^er  Ti»H*lmciu> 

*•  1  •"T^ ! 

8    I  J"^T  I 

i  IJ  J  j  I 

Hechszeitigcr  Iüuicu.s 

^  P  P  I 


s 

V  I 


s 

4 


.  i JJJJJj 

Z     !    ^       <0  0 


Zu»ainmeu^L-.sc-t /te  Takte. 
Tri^iodische. 

Ncunseitige  trochaeische  Tripodie 


19 


;  I 


4 
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ZwdUseitige  daktylioclie  Tripodie 

12  I 
1«! 

I  J  d  m  m  J  d  0  9  I 

JjXmfzchnzettigo  paeonische  Tripodie 

"  I  J?5t5        JttS  I 

V 1  jtt;:  .7773  jtttj  i 

Hi'xajxidisclie. 

Achtzelmseitige  troebaeisclie  Uexapodie 

»>,..> 

i  JT3  *t;  «t«  «t«  #t;  »t* 

V 1  jTTTTj  JTTTT; 

Wäre  die  ^riecliiselie  lihythinik  der  luoderueii  völlig  gleich, 
dann  vnirde  Arisfoxeniis  nicht  den  aelitzelinzeitigeii,  hoiideni  «Mnen 
vienind/.w  .in/.i^^/.(  iti;:<  ii  'l\ikt  als  den  grÜM8ten  der  dreithcilig  uii- 
g^eradcn  Takt  statuirt  liaben. 


II 


r 


Denn  nach  Aristoxemscher  Anschauwig  müssteu  wir  den  auf 
B.  65  angeführten  Choralvere: 

Hensliebster  Jesu,  was  hast  dn  verbrochen V 

einen  vierundzwanzigzcitigen  Takt  der  dieitiieilig-ungeradeu  Takt- 
arten nennen.  Nach  der  Erklärung  des  Aristoxeuus,  da«*»  der 
achtzehnzeitige  Takt  in  dieser  Taktart  der  grdsste  sei,  hat  die 
griechische  Mnstk  kein  hezapodisches  Kolon  am  oech»  vielseitigen 
oder  daktylischen  Versfflssen  gebildet,  ein  aus  sechs  Daktylen 
bestehender  Vers  bei  den  Griechen  ist  also  kein  einheitliches 
hexapodim'heH  Kolon,  sondern  muss  in  mehrere  Köln  zerlegt 
werden.  Daher  die  iiienials  vernachlässigte  Cäsur  in  der  Mitt« 
des  Uexamctrons,  die  da»  deutliehe  Indieium  ist,  dass  das  dak« 
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tylii^clie  lii'xaiiietroii  huh  zwei  daktylisdiou  Tripodien  be«t«lit.  Im 
Bcreiclie  der  grieehiKoIieii  VocnlmuHik,  d.  i.  in  den  g^icdiisclicn 
Dichtortexteii,  Iaksoii  sich  daktylisflie  Hexapodicn  nls  soIcIk»  iiic- 
Timls  Tinrhweiscn.  Dalipr  folp-t  Aristoxentis  den  Tlintsjiolu'ii  der  in  der 
Vacaliiiusik  '/u  (iruiulc  li»'<^iMidon  Khytliinopoeic,  wenn  «  r  i-rklärt, 
dass  der  grösKte.  Takt  der  dreitheilig-iiugeradeu  Taktart  der 
achtzehnzeitige,  d.  i.  die  trochaeische  oder  üimbische  Hexapodie, 
aei,  welche,  wo  sie  als  einheitliches  Kolon  vorkommt,  nach 
Äristoxenus  nicht  di«  rhythmische  Gliederung  1:1*  sondern  1 : 2 
haben  muss. 

Einheitliches  Kolon 

nicht 


süiidt?ni  stet« 


Fünftheilig-ungerade  oder  paeonische  Taktet 

Einfache  (monopodische)  Takte. 
Fünfxeitiger  Paeon 


www    w  w 


Zasammenj^eBetzter  (dipodiadier)  Takt 

ZcImKeitiger  Paeon  e])ibatns 


4 


Von  unseren  Volksiiedeni  reprasentirt  diesen  Paeon  epibatus 
der  Griechen  unser  alter  „Prinz  Eugenius*': 


5 — 


Kr  lies» schlagen  eiuen  Bruckeu, 


I 


dattmsn  könnt  hin  "Über  rocken 

milder  Armee  wohl  vor  der  8tadt. 


Digitized  by  Google 


Die  Takte  der  coutiuiiirlichen  Khythiiiopoeie  et«. 


93 


Boicldiüu  hat  in  der  weiwen  Dame  No.  13  Cavatine  den- 
selben RhythmiiB  angewandt,  dem  er  dadurcli  nein  Taktvorseichen 
gibt,  dam  er  den  \  -  und  den  J— Takt  eombinirt. 

I  I 


IK«*ja   ta  nuit  d^>ja   la  nuit  »ombre 


Bur  nous  re-pandtsurnona  repandionom-bre 


Zu8aiiiiiietiij:L>Het/te  (peut&piuiitwslie)  Takte. 

Ffint'aehnzeitige  Peuta|MMlie 

*         f        9         »  * 

w  u  u     ^  \J  Kf     w  V  V     <->  >^  V     w  w 

"  I  Jt^  i77 

V  I  JT;  JTj  J73  jT3  J7» 

Zwanzigzeitige  Pentapodie 


XU 

1«  I 


^   w  ^  w   w      w  V  W  W 

« J773 


so 


#  ^  ^  ^ 

\JTTj  S77s  j^^0  ^444  44i4 


Füntuiidzwanzi  <7'/e i tige  l'entapodie 


w     \J     V  , 


V'    V    ■w'     ^,  — . 


35 
1« 


^44m4  44444  Um  J4444  44444  i 

V  I  irnZ  17771  77772  77772  77772 1 


Die  Takte  der  eontinairliehen  Khythinopoeie  naek  den  rier 

Rbythmengeschleeliteru. 

Die  BeBchaffeiilieit  des  Versftuwes,  welcher  dem  Kolon  zu 
Omnde  lie^t,  besstiinint  das  jedesmaligen-  Rhythmengeschlccht. 
Deren  gibt  es  vier  in,  der  grieeliisehen  Musik,  nftmlicli  SO  viele, 
als  ob  es  der  Grösse  nach  verschiedene  Versfosse  gibt: 
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A.   PrimRre  Rhythmen Bre«chl«*chter. 

(las  Kliytiiiiu'ngcschleciit  des  vicr;cfitijj;uii  VersfuikMSis  oder 
djus  tlaktvlis*fln', 

das  Rliythuieiigc'Sfli locht  des  drci/.«Mlig(ui  Vcrsfiuwes,  oder 
das  trochäiHche. 

B.  Sßcundäre  Rhythmetiffeflchleohter. 

das  lihythiiuMigcschUH'ht  de«  liccliKzeitigen  Vei'si'us.siiii, 
oder  das  ioni«cho, 

diu  KhytliniengpRchteeht  des  fünfaeitigen  Yerafiisses,  oder 
das  poeoniHche. 

Die  xwei  Kategorien,  welchen  sich  die  vier  Rhythmen* 
goBchlechter  unterordnen,  unterscheiden  sich  besügiich  der  Com- 
bination  der  VcnifufMe  zu  einem  Kolon  (susammengesetste  Takte 
im  Sinne  des  AriHtoxenus)  dadurch  von  (einander,  dass 

das  priniilre  Kli ytlmi nif^esehlecht  eine  Ausdehnung 
Hi'iner  Kola  zur  DiiKKÜc,  'rri)>o(ltc,  Tetrapodie,  Pcntajjodi« 
und  wenigstens  für  das  tiochäische  KhytIitn('up:ese1i1((I»t 
aiuli  bis  '/,nr  Hcx.ipodir  v<Mstattet,  während  das  daktylische 
tlniM'ii^t'si  lilerlii  1>*  i  den  (»rieclien  nach  Aristoxenus  fl 
Angal»«'  uiclit  über  die  IVntapodie  hinausgeht. 

A.  PrimSre  RhythmeugeDchlecbter. 
Dipodie:  ZZ^ 

Tripodie:  r^T:^^i::^ 

Tetrapodie:  ZZ^^^^'ZZ'^ZZ'^ 
Pentapodie:  -  ww-vw-^/v- 

Hexapodie: 


Dass  der  modernen  Musik  auch  die  daktylische  llexa])odio 
nicht  felilt,  wok'lie  Aristoxenus  für  die  antike  in  Abrede  Stellt, 
ist  sciion  oben  gezeigt.  Sowohl  im  daktylischen,  wie  im  tro- 
chiiischen  Hhythmengeschleclite  hillt  sich  dn-  inodcrü«'  ]\Iusik  bis 
auf  diesen  einen  Fall  p^enau  in  der  Norm  der  Kolu-ßilditiif;.  wcU  lu' 
Aristoxcnuh  tur  die  Alten  an^^ibt.  Tn  dem  streng  rliytlimisclieu 
Meloh  unserer  modernen  Musik  k(»ninit  für  beide  Rhytlimeu- 
geschlechter  niemals  ein  grösseres,  als  ein  sechsfussiges  Kolon,  vor. 

Dagegen  wird  in  unserer  modernen  Recitativ  die  Aristoxenische 
Bcala  der  Kola  überschritten:  auch  siebenfiissige,  achtfössige  und 
lilngere  Kola  werden  hier  von  dem  ComponiSten  bei  seiner 
Kliythmisirung  des  Textes  gebildet.  Da  Aristoxenus  aufs  be- 
stimmt<>ste  erklärt,  es  gebe  in  der  alten  Musik  kein  grösseres,  als 
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das  sechsfüwige  Kolon,  und  swar  am  dem  Grunde,  weil  unser 
rhythmisches  Geföhl  ansgedehntcrt«  Grup|ien  von  Tönen  und 
Sythen  nicht  mein*  nh  eine  unter  einem  rhythmischen  Haupt* 
aceente  msammen^haltene  r1i\ rliiMiscIic  Einlicit  auffasKen  könne, 
so  folget  darauH,  daH8  diejenif^e  Fonn  der  Vocnhnusik,  welche  wir 
beute  R<'eitativp'sanj»'  nennen,  der  ninsisclien  Kunst  der  kriechen 
«lureliaus  fern  stand.  Die  ( Micclini  liatt<'n  kein  anderes,  als  mir 
ein  strengi'-rliytlnnisclies  Melos,  wt'Ulu's  über  den  bexaj)odischen 
Umfang  der  K<da  nicbt  hinausg-ing.  Wir  müssen  es  als  eine 
durebans  irrthüinliche  Vonttellung  bezeicbnen,  wenn  —  unter 
anderen  auch  von  dem  ersten  Verfksaer  und  Herausgeber  dieses 
Werkes,  »weite  Auflage,  S.  460  u.  5  die  Vermuthung  aui^ge- 
sprechen  worden  ist,  dass  der  griechische  Gesang  ein  recitativ- 
Ähnlicher  gewesen  sei.  Cnmpositionen,  wie  das  modern(>  Hecitativ, 
mit  fseineni  freieren  Rhythmus,  kann  die  Kunst  der  Griechen  un- 
möglich  gekannt  liaben: 


Da  versammelten  sieb  die  HolienprieRter  und  Sehriftg^elehrten 


ms 


und  die   Ael  •  te-sten  im  Volk 


1- 


2 


8 


TT  S 


in  dem  Psl-lsst  des  Ho-hen-priestert,  der  da  hiessKa-i-phts 


r  

Im  Uebrigen  unterscheidet  sich  der  Becitativgesang  noch  da- 
durch von  dem  streng  rbytbmischen  Meies,  dass  in  dem  letzteren 
die  auf  einander  folgenden  Kola  su  einer  rhytlimischen  Gruppe 
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höheren  Grades  aich  xiuammenselilwifiieii  und  innerhalb  diesw  Gruppe 
die  Eigenschaft  Ton  Vorder-,  Zwisohou- und  SclüuHH-Glit'dern  haben, 
Eigensehafteii ,  welche  sicli  diin-li  fortgesetztes  Creszendo  vom 
Vordergliede  an  bis  zum  Anfange  des  Selilussgliedes  und  in  einem 

(\om  letzteren  7A\  Theil  werdendes  Descreszeiulo  inünifcstiren.  Die 
gTiecliist  licii  Theoretiker  ^Thrjnulu'ii  für  flit'se  dynamisehe  einheit- 
lielie  Grujuje  \(mi  Kola  ilni  'r»'rniiinis  tt-cliuicus  Periode,**  — 
abweichend  von  denjenigen ,  was  seit  dem  Anfange  dieses  Jahr- 
hunderts durch  Antoine  Keicha,  Manc  und  Lob«  al»  „Periode" 
bezeichnet  worden  ist  Das  streng  riiytlimische  Melos  ist  stets  iMch 
Perioden  gegliedert,  sweigliedrigen,  dreigliedrigen,  vieigliedrigen, 
»elbst  mehrgliedrigen  Perioden.  ]\(  (  itativgesange  aber  fehlt 

die  periodische  Gliederung.  Ein  Kolon  seliliesHt  sich  an  das  an« 
dere,  ohne  dass  dieselben  in  einem  Verhältnisse  von  Vorder-, 
ZwisrheTi-  iii\fl  Sr]ihisH-( ilied  stellen.  Ks  sind  rhythniiscli-  und 
melodisch-isnlirte  Kola  ohne  ;r«'^r»'ii>t'iti;r<"  Hczielmnfr  zu  fiiian(K"r. 
Diese  Isoiirtlu'it  der  Kola  im  Rceitativgesan^re  liiiii^'t  aufs  g<*uain-stf 
mit  der  vorher  angegebeucn  Kigenseliaft  des  Keeitativs  zusammen, 
dasH  die  Kola  desMidben  den  Umfang  überschreiten,  welcher  im 
streng  rhythmischen  Melos  fwe  die  Kola  eingehalten  wird.  Je 
grösser  nlkmlich  der  Umfang  eines  Kolons  ist,  um  so  M'eniger 
leicht  Iftsst  es  sich  (wie  schon  Ariutoxenus  sagt)  als  rhythmische 
Einheit  fiberschauen,  aber  nur  da,  wo  der  Umfang  der  Kola 
leicht  zu  überschauen  ist,  lässt  sich  der  Zusanimenliai)^^,  in 
welchen  mehrere  auf  aneinander  folgende  Kola  dureli  be- 
stimmte AccentiiationsverliHltnisse  g-ebraiht  werden  sollen,  am 
leichtesten  zum  Bewu^^stsein  bringen.  Die  unserem  Zalileujjiuiie 
am  nächsten  liegenden  Zahlen,  drei  und  vier  werden  es  sein, 
welche  für  die,  in  einem  Kolon  zu  vereinigenden  Versfüsse, 
unserem  rhythmischen  Bewusstsein  am  leichtesten  nahe  gebracht 
werden  können,  daher  sind  sowohl  in  der  modernen  wie  iu 
der  griechischen  Musik  Tetrapodieen  und  Tripodieen  die  am 
hiiutigsten  für  eine  continuirliche  Khythmopoeie  verwendeten  Kola. 
Dipodicen  werden  gewöhnlich  nur  unter  Tetrapodieen  eingemischt. 
Noch  mehr  gih  dies  von  Pentapodieen  und  Hexapodieen.  Noch 
tunfangreichere  Kola  aber,  Hej»tapndieen  nnd  was  darüber  liinaus 
geht,  werden  der  Antfassnii-r  <les  jieriodihelien  Zusanunenhanges 
zwiseben  den  ein/einen  Kohi  durciinus  binderlich  sein.  Sie  sind 
deslialb  in  der  Khytbmopoeie  der  Griechen  geradezu  verbannt 
und  werden  auch  in  der  modernen  Musik  nicht  far  das  streng 
rhythmische  Melos,  sondern  nur  für  den  Recitativgesang  •  an- 
gelassen. 

Nun  ist  es  aber  keineswegs  die  Absicht  deT  vorliegenden 
Auseinandersetsning,  den  Satz  auszusprechen,  dass  unsere  mo- 
dernen Gomponisten  nicht  anders  als  bloss  im  Kecitativgesange 
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die  suent  von  Aristozenus  auf  Grund  der  RhythxnopSie  des  clas- 
aiflelien  Oriechentbimies  auagesproehenen  Nonnen  über  die  Kola- 
Ausdelinnng  unbeaelitet  gelaMen  haben.  Vielmehr  int  auKdrücklieli 
darauf  hinzuwei$ien,  das»  im  strengen  Mclos  der  MuHik  Ii  in  und 
wieder,  wennf^-leirli  äusserst  vereinzelt,  niirli  Kola,  Avckhe  den 
Umfanf^-  der  Hexapodie  überschrcir*'?!  von  den  modernen  Conijin- 
Tiisten  zugelassen  werden.  In  einem  sulclieii  Falle  verUisst  die 
Composition  den  Cluirakter  des  streng  rhythmischen  Melos,  es 
•wird  recitati\ artig.  Am  häutigsten  geschieht  dies  im  Coloraturge- 
sange,  wo,  um  einen  Äusdraek  des  alten  Äristoxenus  xu  gebrauchen, 
,,gemischte  Zeitgrdasen/'  in  denen  auf  einer  einsigen  ßylbe  mehrere 
Töne  des  Gesanges  ausgehalten  werden,  sur  Anwendung  kommen. 

ESn  solches  Mclos,  in  -vveleheni  die  Rhythmopöie  auch  das 
sieben-  und  aehtfüissige  Kolon  nicht  verschmAht,  ist  s.  B.  das  Caspar* 
LJed  No.  4  des  Freischützes: 

1    S     8  4  5  6 


Hier  im    ir  -  di-iohen  Jam>mer-thal 

1     2      3  4  5  6 


wär'  doch  nichts  als  Plag  und   Qual,  — 
1  2  3    4  6 


Trog"  der  Stock  nicht  Trau  -  ben. 

Äit  ,  ?    _  A| 


tr 


8 


X 


Da-mm  bti  sam  letx-ten  Hauch 


sets*  ich  auf  Oott  Bacchus  Baach 
Attbroi,  G«Mblobl«  ter  Muik  L 
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3  4  5 


mei  -  neu  fe 


mci   •   nea  fe 


steil  Glau 


ben. 


1       2  3      4  5 

fr         ±    ^  ± 


Zwei  Hcxapodicen,  zwei  Peiita})odi('»'ii,  zwei  Tetrapodlecn,  eine 
Oktapodie  (achtfus>i<::('r  Vers),  eine  Heptapodie  (siebenfössiger  Vers), 
eine  Pentapodie  (iunfVüssiger  Vers)  und  eine  schliessende  Tetra- 
podie  bil(!<'n  die  Kola  des  Caspar- TJ<'f]«'s.  Oflfonbar  ist  Wober 
darauf  aiisj^cgauge»,  der  ungezüf^-clt»'!!  St nminin^;'  Caspar«  ent- 
sprechend, durch  Misiliuii^  der  hetero<;t'!isi m  Kola  unter  einander 
dasjenige,  was  ^Vristoxenus  ,,contuirliche  Kiiythmopöie"  nennt,  von 
dem  Laede  fern  za  halten.  Die  sonBt  am  dem  streng  rhythmischen. 
Meies  verbannten  Kola  hat  der  Coniponist,  um  die  Wirkung  des 
Regellosen  zu  steigern,  absichtlich  sngelassen.  Wohl  einem  Jeden 
wird  das  Caspar-Lied  höchst  eigenartig  vorkommen.  Die  Eigen- 
artigkeit wird  durch  die  ungewöhnlichen  Kola^Uniftuge  bewirkt 

B.  Seenndäre  Bhythmengesohleohter. 

Für  du  ionische  und  paeonische  Rhythmengeschlecht  ergeben 
sich  nach  Aristoxenus  folgende  Kola,  die  wir  aualog,  wie  wir  ea 
bei  dem  primären  Hhythmengeaehlechte  gethan,  unter  einander 
stellen. 

Monopodie:        u.Z  — 
Dipodie:  jl  l  

Paeon  epibatus: 
Tripodie: 
Pentapodie: 


_  £.  _ 
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Die  beidon  secundären  Rhythmengeschlechter  verstatten  jedes 
eine  Auedehming  snmäehst  nur  bis  cur  Dipodie  und  Thpodie. 
Die  Tetrapodi»'  kann  weder  für  das  ionische  noch  für  das  paeo- 
nische  Khythnu'ngeschlec  ht  vorkoninien,  was  sicli  fliirnns  erklärt, 
dasB  iii  jedtiii  einzelnen  lonitu«  anderthalb  Daktylen  combinirt 
sind,  in  jedem  einzelneu  Facon  anderthalb  Trochäen  (oder  richtiger 
Trochäen).  Im  ionischeu  Khythuiuh  und  ebeuso  auch  im 
paeoniscfaen  steht  schon  das  dipodische  Kolon  anf  demselben 
Standpunkte  wie  im  daktylischen  nnd  trochlüschen  das  tetrapo- 
disehe  Kolon.  Der  einxelne  lonicns  hat  den  ITm&ng  einer  un- 
vollstindigen  daktylischen  Dipodie,  der  <>inze!iie  Paeon  den  Umfang 
einer  nnvollständigeu  trochäit^chen  Dipodie.  Es  ist  klar,  dass  ein 
über  die  Tetrapodie  hinausgehendes  Kolon  für  die  beiden  secuii- 
diirrn  Rhythmengeschlcchter  nicht  vorkommen  kann.  Dennoch 
t;r|^icbt  sich  aus  den  Angaben  des  AriHtoxenus,  dass  eine  paeonische 
Pentapodie  (von  fünfundzwanzigzeitiger  Ausdt  iniung)  iu  der  '^riv- 
chischen  iihytiiinopoeie  als  einheitlicher  Kolon  vorkommt,  und  iu 
der  That  lisst  sich  Im  Aristophanes  ein  Vers  dieser  Art  nach- 
weisMi,  f&r  welchen  nach  Bosshach's  Rhythmik  S.  93  ein  besonders 
rasches  Tempo  ansonehmen  sein  würde. 

Von  paeonische  Dipodieen  wird  der  Leser  sich  auf  S.  79,  80 
eine  Anschauung  verschafft  haben.  Eben  dort  war  angegeben, 
dass  die  Kola  des  ionischen  Rhythmus  nicht  blos  in  der  grie- 
chistlien,  sondern  auch  in  unserer  modernen  Musik  vorkommen. 
Bihher  ist  dem  ionischen  Kliythraus  in  der  modernen  Musiktheorie 
noch  kein  Bürgerrecht  eingeräumt  worden.  Möge  dieses  Buch  dazu 
beitragen  ihm  dasselbe  zu  verschaffen. 

In  der  griechischen  Kunst  kam  der  ionische  Rhytlmms  natür- 
lidi  ebensowohl  in  der  Instrumental-  wie  in  der  Vocalmusik  vor. 
In  der  Vocalmusik  der  Griechen  war  er  deutlich  genug  durch  den 
Worttext  gekennzeichnet,  denn  das  ionische  Metrum  war  mit  keinem 
der  übrigen  Metra  za  verwechseln.  In  der  Instrumentalmusik 
hatten  die  Griechen  sunilchst  wohl  kein  anderes  Unterscheidimgs* 
seichen  des  ionischen  vom  trodutisclien  KliythmuS)  als  das  aus 
der  Theorie  des  Aristoxenus  sich  ergebend»*: 

Die  uugeradi'n  dreizeiti^en  Versfüssc  lassen  sich  bis  zum 
tetrapodischen  Kolon  und  darüber  conibinin  n,  die  ungeraden 
sechszeitigen  Versfüsse  aber  nicht.  Die  (sechszeitigej  ionische 
Monopodie  hat  eine  analoge  rhythmische  Function  wie  im 
trochftiMhen  Rhy thmengeschlechte  die  (ehenfaDs  sechsseitige) 
Dipodie. 

Im  Allgenu'Jnen  macht  wohl  der  ungerade  ionische  Verstuss 

denselben  Eindruck,  wie  der  ungerade  trochftische  Versftiss.  Hat 

doch  der  Trochäus,   in  langsamem  Tempo  j;:enommen,  dieselbe 

rhythmische  Gliederung  wie  der  lonicus.  Aber  wenn  man  mehrere 

7» 
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anf  eiminder  folgende  Versfösse  einer  im  ungeraden  Rhythmus  ge- 
haltenen Composition  überschnuen  kann,  knnn  man  wissen,  ob  die 
Composition  eine  trochäische  oder  eine  ionische  ist. 

In  einem  primilren  Rhythnieng:eschleelite,  z.  B.  dem  trochä- 
ischcn,    kTnincn  die  einander  t'olj^enden  \'ersfiisse  y.n  tetra- 
podistlicn    Kola    enmbinirt    werden;    in    einem  seenndären 
iiliytlinu  iifresfhleehte,  /..  B.  dem  ionischen,  ist  dies  nnmög-licli. 
In  der  modernen  Musik  werden  die  Vcrsfüsse  de»  ungeraden 
Rhythmus  als  <|-  oder  {--Takt  bezeichnet,  mag  der  ungerade 
Rhythmus  der  trochAische  oder  ionische  sein.    Ist  eine  im  drei- 
theiligen  Takte  geschriebene  Composition  eine  derartige,  dass  vier 
Takte  zu  einem  Kolon  zusMnmentreten ,  dann  ist  der  Rhythmits 
der  trochäisehe;  bilden  selion  /-vvei  dreitheilige  Takte  ein  rhytli- 
mischeB  Glied,  dann  ist  der  Rhythmus  der  ioniH<'lie. 

Von  den  modernen  Tänzen  wird  sowohl  der  Walzer  wie  die 
Polonaise  im  ^-Takte  p'sclirii'bcn.  Hei  einem  Walzer  ( auf  jeden 
Takt  kommt  ein  Taktsi  lilag-,  in>  (tanzen  auf  jedes  Kolon  vier  Takt- 
sehläge)  ist  der  nionopodische  Takt  ein  dreizeitiger  Trochäus,  dio 
Taktirzeiten  entsprechen  den  von  Aristoxenns  sogenannten  Gkronoi 
podikoi  des  tetrapodischen  Kolons: 


I  f  % ,  f  r  =^ 


SM 


I  IL. 


m 


f  f  IJ  f  f 
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kann  bei  einem  Walzer  zwar  Aueli  vorkommen,  dm»  schon 
zwri  Versfusse  einen  Abschnitt  bilden,  den  man  als  dipodiKclieB 
Kolon  niis(>li(Mi  ntöcliti'.  AhiT  /gewöhnlich  beruht  dies  auf  einer 
innerhalb  des  tetrapodisehen  Kolons  vorkommenden  Binnencaesur^ 
dorcli  welche  daiMelbe  in  zwei  Hälften  xertaUt. 


Von  den  vier  als  trochilisehe  Versfüsse  zu  fassenden  -I-Taktcn 
eines  jodrti  dieser  beiden  vierfüssigen  Kola  bilden  je  zwei  mit 
einander  eine  von  di  u  ül)rijr<'n  deutlieh  sii  li  abseheideiui«-  vljyth- 
nn'scbe  Ciruppc,  ciiu'  Dipodie,  die  aber  aieht  als  s<lij>i.ui(lij:;'es 
Kolon,  sondern  als  die  Hillfte  eines  tetra}»odisehcn  Kolons  aazu- 
seheu  ist:  die  Pause  am  Ende  des  zweiten  Taktes  ist  eine  Binnen- 
raesnr,  keine  Hanpt-  oder  Verscaesnr. 

Seltener  ist  es,  das«  die  tetrapodischen  Kola  des  Walzers  wirk 
lieh  einmal  mit  ein<-ni  selbständigen  dipodisehen  Kolon  untermischt 
werden.  Bei  der  Polonaise  dagegen  ist  es  wesentliche  Eigenthümlich> 
keil,  dass  sehen  swei  Versfusse  (swei  -J-  Takte)  zu  einem  Kolon, 
einer  Dipodie  sich  vereinigen.  IHnen  jeden  Takt  der  Polonaise 
pflegt  man  mit  drei  Taktschlägen  ZU  markiren,  so  diiss  auf  das 
dipodische  Kolon  der  Polonaise  sechs  TaktschlAgB  kommen. 
Eü  sind  dies  die  von  Aristoxenus  sogenannten  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias  idioi. 


4 


Der  ungerade  ViTsfuss  (monopodistlifr  Takt)  di's  Walzers  ist 
ein  dreizeitigor  Trochäus,  der  ungerade  Versfuss  (mouopodische 
Takt)  der  Polonaise  ist  ein  sechszeitigcr  lonicus,  welcher  trots  der 
Ungleicbheit  des  Tempos  genau  denselben  rhythmischen  Umfang  hat, 
wie  die  sechsseitige  trochäische  Dipodie.  Aristoxeuus  bezeichnet 
dies  als  Verschiedenheit  der  Diaire^is  derselben  sechsseitigen  Takt- 
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Orösae.  Eben  aus  diesem  Gnmde  erklärt  es  sich,  dass  im  Waker 
vier  monopodische  Takte,  in  der  Polonaise  xwei  monopodiscbe 

Takte  sich  zu  einem  Kolon  vorbindtMi.  Aristoxoims  würde  das 
vierfüssige  Kolon  des  Walzers  (aus  vier  dreizeitig^en  Versfüssen  be- 
stehoiul )  al<<  einen  ztisammengeset/.ten  vicrfüssig-en  zwölf/eitig^en 
Takt  gerader  'J\iktart,  das  zweifüssi«;;»'  Kolon  der  Po]onai>ie  (ans 
zwei  set'hszeiti«;eii  Vcrstiissen  l)»'steliend)  als  einen  zwi'itiieiligcn  zwölt- 
zeitigen  Takt  gerader  Taktart  anttassen.  Das  Gesetz  der  griet  liisi-lien 
Khythmik,  betreffend  die  Unauflösbarkeit  des  Clirouos  protos,  iallt 
bei  dem  modernen  Tanse  selbstverständlich  we^:  die  Viertelnote 
dea  trochäischen  j- Taktes  kann  nicht  minder,  wie  die  sweizeitige 
Viertelnote  des  ionischen  <|- Taktes  nach  der  in  unserer  Musik 
legitimen  Weise  je  in  zwei  Achtelnoten  au%elöst  werden  u.  s.  w. 

Wollen  wir  an  Stelle  der  griechischen  Namen  der  Versfüssei 
oine  deutsche  Nomenclatur  haben,  so  dürfen  wir  den  „Trochilus**, 
für  welchen  das  Alterthum  gh-iclihcdiMirtiid  auch  den  Namen 
Choreus  d.  i.  Tanztakt  gehraudite,  im  Dcutsclii'u  durch  das  Wort 
,, Walzer-Takt"  wiedergeben,  die  antike  Terminologie  ,,Ionieu»" 
dagegen  durch  „Polonaisen-Takt". 

Ausser  unserer  Polonaise  ist  auch  unser  Menuett,  wenigstens 
hei  Bach  und  Händel,  stets  in  ionischen  Versfnssen  gehalten.  Von 
Haydn*s  Zeit  an  wird  aber  das  Wort  Menuett,  sofern  es  zur 
Bezeichnung  eines  Theiles  der  Sonate  oder  der  Symphonie  ge» 
braucht  wird,  zur  Bezeichnung  eines  KhythmuH  angewandt,  welcher 
dem  Walzer-Khythnnis  durchaus  analog  ist:  der  monopodische 
Takt,  in  welchem  die  Menuett  in  dieser  späteren  Bedeutung  des 
Wortes  geschrieben  werden,  ist  (h  r  drei/eitige  Trochäus.  Mozart 
und  BeethoNiMi  f«dgen  bezügiicli  der  Menuette  ilirer  Sonaten  und 
Symphouieeu  dem  Vorgänger  Ilaydu  s.  Als  ein  wirkliches  Tanz- 
stuck  aber  Ist  auch  hei  Mozart,  gerade  wie  in  den  Suiten  BacUs, 
das  Menuett  ein  ionischer  Rhythmus. 
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]H«  raMUUMOfeBctzfen  Takte  in  der  Praxis  des  aattlnM  Taktlmt 

nach  ihren  Clironol  podikol. 

DtT  moderne  Musiker  reclinet  den  Umfang  des  Taktes  von 
einem  Taktstriche  bis  zum  anderen.  Die  im  Beginne  einer  Com- 
]»osition  vor  dem  ersten  Taktstricli«'  vorkommenden  Noten  sieht  er 
als  etwas  aUKscrlialb  des  crsfcjj  Taktes  Stelietides  an,  er  p-ehraucht 
dafür  den  Ausdniek  Auttakt.  Di«'  ^^riecliisc  lie  Xot<'iischrift 
kennt  keine  Taktstriche:  die  rli\ tliniiselieu  Accente  werden  durch 
einfache  oder  Doppel-1  Hinkte,  welche  über  den  betred'enden  Noten- 
buchstaben gesetzt  werden,  dem  Vortragenden  klar  g^nug  ange- 
merkt, sofern  sie  sich  (fär  die  Vocalmusik)  nicht  aus  dem  Wort- 
texte ergeben.  Die  AufiPassong  des  antiken  Theoretikern  wird 
hesnglich  des  Takt>Umfimges  nicht  durch  das  Auge  und  durch 
die  Schranken  innerhalh  der  Notenschrift  ^^efangj'n  «jenommen. 
Er  weiss  wo  der  leichte,  wo  der  schwere  Taktheil  d(>s  Taktes  ist, 
weiss  aber  nichts  davon,  dass  es  innner  der  schwere  Takttlieil  sein 
müsse,  mit  dem  der  Takt  heo^imie,  und  dass  der  leichte  Takttlieil 
dem  schweren  naclitol^'-e.  Vielmehr  werden  wir  vom  Stand]tunkte 
der  griechischen  Anscliauung  aus  sagen  müssen,  der  Taktstrich 
stehe  eben  so  häutig  in  der  Mitte  und  am  Ende  als  am  Anfange 
des  Taktes,  der  Takt  selber  beginne  eben  so  häufig  mit  einem 
leichten  als  einem  schweren  Takttheile.  Nach  griechischer  Auf- 
fiwsnng  müssten  wir  sagen,  dass  in  der  ersten  Scene  des  Don  Juan 

Kei-ne  Ruh'  bei  Tag  und  Nacht. 
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'zwei  KwtMfüKsige  Takte  je  den  Taktstrich  in  der  Mitte  haben, 
„keim-  Ruht'  bei'*  sei  der  erste  Takt,  ,,Tag  und  Nacht"  sei  der 
xweite  Takt;  daHs  ferner  in  dem  Figaro  No*  29  vierfüSHigen  Takte 


Still,  nur  still,  ich  wer  •  de  ge-hen 


der  Taktstrich  vor  dem  vierten  Viertel  des  Taktes  steht.  In  jedem 
der  hier  nach  griechischer  Theorie  gefaasten  Takte  geht  der 
leichte  Takttheil  voran,  der  schwere  folgt  auf  den  leichten.  Nach 
moderner  ÄufTa^sung  geht  dem  ersten  Takte  des  Dott  Juan  ein  aus 
einem  ganzen  Versfiisse  bestehender  Auftakt  voraus;  in  dem  Bei- 
spiele <h's  Fi^'Hro  würden  sojrar  drei  Versfiisse  (hu  Auftakt  bilden. 
Unsere  iikkIitm«'  Notensclnitt  ist  üehcn  (h'i)i  Tuktstriilu'  noch  t'in<'S 
Zeichens  lür  tli«'  (ircii/c  der  üusamnu'iifichetzten  Takte,  weiciie  den 
Umfang  eines  ganzen  Kolons  haben,  beuöthigt.  Lussy  ist  der  Erste, 
der  solche  Greuzzcichen  angewandt  hat.  Sie  würden  für  alle 
nenen  Ausgaben  unserer  chissischen  Musikwerke  zu  empfehlen  sein, 
wenigstens  för  Instrumentalcomposilaonen  sind  sie  unentbehrlich; 
in  ihrer  richtigen  Setzung  besteht  die  Hauptaufgabe  der  phrasirten 
At^gaben. 

In  dem  Sinne  des  Aristoxenus  gefasst,  konnnt  der  durch 
die  Keihcnfolge  der  Takttheile  bedingte  Unterschied  der  Antithesis 
nicht  bloH  bei  dem  cinfailHMi  Takt«*,  soiuhrn  micli  bei  dem  zu- 
sammengesetzten, und  zwar  sowohl  dini  zwiifüssi^«  !!  wie  (l»«m 
drei-  und  vierfüssigen  Takte  vor.  (ieht  der  schweic  (hm  leichten 
Takttheile  voraus,  s(<  wird  dadurcli  der  Charakter  der  Kuhe  her- 
vorgebracht; die  umgekehrte  Reihenfolge,  voran  der  leichte,  hinter- 
her der  schwere  Takttheil,  bedingt  den  Charakter  der  Erregtheit 
und  Bewegung. 

Den  Charakter  der  Ruhe  bezeichnen  dicGriexJien  als  liesvcha<» 
Stisches  Ethos,  den  der  Erregtheit  als  diastaltisches  Ethos. 

In  der  Rhythmopöie  des  hesychastischen  Ethos  bewirke  die 
Musik  Seelenfrieden,  einen  freien  und  friedlichen  Zustand  dv^  Ge- 
müthes.  ITvmtieii  und  Trnstlioder  seien  der  Uauptrepräsentaut  der 
hesycliaNti.M-lu'ii  Kliytinuopöie. 

In  der  Musik  des  diastaltischen  oder  erregten  Charakters 
zeige  sich  Hoheit,  Glanz  und  Adel,  männliche  Erhebung  der 
Seele,  heldenmüthige  Thatkraft.  Besonders  werde  die  diastaltische 
Rhythmopöie  durch  das  tragische  Chorlied  reprttsentirt. 

So  nach  dem  Berichte  des  in  letzter  Instanz  auf  Aristoxenus 
zurückgehenden  Musikers  Euklides  aus  der  römischen  Kaiserzeit. 

In  Bezug  auf  den  durch  die  Antithcsi»  der  djmamisch  ver- 
schiedenen Takttheile  bedingten  Unterschied  können  wir  von  den 
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verachiedoiien  Können  ein  und  d<'}s.solbt'n  Tnkte«  die  mit  der  Thesis 
anlautende  die  ,,he8ychnstis(]ie'',  und  die  mit  der  Arsis  an- 
lautende Taktforni  die  „diastaltiscln''  nennen. 

Diese  beiden  Tennini  werden  tiir  jedes  dir  \'n'v  Rliytlnnen- 
geschleehter  iiassen,  einerlei  ob  di»'  betreffende  Kliytlimopöie 
nacb  einfacbeu  Takten  ( Ver>tusseii  i  oder  naeb  zusammengesetzten 
Takten  (Dipodieen,  Tetrapodieen,  Tripodieen)  gescbrieben  ist. 

Unter  den  vierseitigen  Versfössen  sind  die  mit  der  Thesis  be- 
ginnenden (Daktylen)  'die  ,,liesyc1iaati8chen*\  die  mit  der  Arsis 
bannenden  (Anapftsten)  die  „diastaltischen".  Ebenso  sind  die 
TrocbAen  die  „besyebastischen*'  unter  den  drel/eitigen  Versfüssen,  die 
lamben  die  ,,diastalti8chen".  In  gb'ieber  Weise  die  sechsseitigen 
lonici  a  nmjore  sind  die  ,,besyeluistisel»en".  die  lonici  a  minore  die 
,,diastaltiscben"  Vorsfüsse  den  imiiseben  Rbytbmengeseblecbtes.  Aiu  li 
die  7nsRnniieii;::eset/teu  Takte  imissen ,  je  naelidem  sie  mit  der 
Tbesih  oder  mit  der  Ar^is  be^'^iiineii,  ul.s  liesyebnstiseber  oder  diastal- 
tiscber  zweifüssiger,  dreifüssiger,  vierfüssiger  Takt  angeseben  werden. 

In  welchem  Falle  nun  die  Alten  eine  Rhythmopöie  nach 
einfachen,  in  welchem  sie  dieselben  nach  zusammengesetzten  Takten 
markirt  haben  wollten,  darüber  können  wir  im  Allgemeinen  so 
gut  wie  gar  nichts  sagen.  Nur  dies  wissen  wir,  dass  die  penta- 
podiscben  Kola  stets  nach  einfaeben  Takten  (Monopodieen  oder 
VerstuHsen)  taktirt  wurden,  die  bexapodiseben  Kola  stets  nach 
dipodiscben  Takten.  Wann  dagegen  eine  Tetiapodie  nacb  niono- 
podiseben,  wann  sie  naeli  dipodiscben  oder  als  tetrapndiseber  Takt 
taktirt  wurde,  das  ist  uns  für  die  griecbiscbe  Musik  «-henso  un- 
bekannt, wie  wenn  in  der  modernen  Musik  der  Ct»niponist  für 
eine  tetrapodiscbe  Rbytbmopöie  den  mouopodischen,  den  dipo- 
dischen  oder  den  tetrapodischen  Takt  vorzeicbnet  Der  alte  Suker 
behauptet  zwar,  ein  geübter  Musiker  könne  es  bei  jeder  Com- 
position,  auch  ohne  dass  ihm  die  Einsicht  in  die  Partitur 
verstattet  sei,  bei  einem  rielitigen  ^^)rtrage  des  Musikstückes 
berausbören,  welcbes  Taktzeichen  ihr  der  Componist  vorgescbrieben 
liabe.  Doch  ist  die  .\iiiialtme  verstatt^-t,  dass  Sul/.er  jene  Be- 
bauptinitr  eigentiicb  nicht  habe  iiiailieu  dürfen.  Eine  (ü^a  Bacli's 
ist  bald  im  tetrapodiselien.  bald  im  dipodiscben  Takt  gcbcbriebcn, 
über  für  den  rbytbmisehen  Vortnig  macht  die  verscliiedene  Scbreib- 
weise  keinen  Unterschied.  Heut  zu  Tage  ist  es  üblich  gewordeu, 
das  tetrapodische  Kolon  des  trochäischen  Rhythmengeschlechtes 
beim  Scherzo,  beim  Menuett  (im  Sinne  Haydn's),  beim  Walzer  im 
monopodisclien  {«oder  Takte  zu  schreiben,  obwohl  die  Rhyth« 
mopöie  genau  dieselbe  ist,  wie  bei  der  Giga  BaebV.  Uebt^rbaupt 
neigen  die  neueren  Componisten  zur  ninno^^odiscben  oder  dipo- 
discben Schreibweise;  die  Notirung  tetrapodiscber  Takte  im  dakty- 
lischen KhythmengeschlecUte  ist  schon  bei  Mozart  selten,  noch 
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ddtener  bei  Beethoven,  in  dessen  Clavier-Sonaten  derselbe  wohl 

nur  zweimal  Op.  27  No.  1  Es'Dnr  Andante  und  Op.  13  C-Moll 
Cirave  als  C-Takt  und  einmal  Op.  2  No.  3  £-Dur  Adagio  als 

^  -Takt  vor^ezeif'bncf  ist.  Woher  diese  Ei^enartif^kciten  in  der 
Vorzeiclimnig-,  int  schwer  zu  sagen.  Vieles  u\n^  liierhei  blosse 
Jlodesaclie  «geworden  sein.  Natürlich  wäre  es  iini  h  viel  niisslichor, 
für  die  frriechische  Musik  uUgemeiiie  Normen  an;^eben  /u  wollen, 
nach  denen  der  Compouist  die  Taktvorzciclumng  gewählt  habe. 
Denn  auch  in  den  auf  uns  gekommenen  winxigen  Melodieresten 
der  Alten  finden  sich  neben  der  überlieferten  Notirong  Zuschriften, 
welche  den  Rhythmus  beseichnen  sollen.  So  hat  dar  jüngere 
Dionysius  von  Halikarnas  aus  der  Zeit  Hadrian's  seinem  kitharo- 
dischen  Hymnus  an  die  Muse  die  Uebersehrift  zwölfzeitiger  Rhytli- 
mus"  hinzugefügt.  I)i(»selbe  Ueberschriff  findet  sich  auch  bei 
einem  Instniniental-Stmke  des  Annnymus  §  IM:  ebendaselbst  stellt 
vor  einem  paeonischeii  Kolon  i?  101  die  Ui»bcrsc'lirif't  ,,zehnzeiliger 
Rhythmu.s":  dann  ferner  liei  der  daktyli!scli«  ii  'rri]iodie  §  99  dio 
Zuschrift  ,,zwiilty.eitiger  Kliytlmius*'.  Die  übrigen  Instruniental- 
Stücke  des  Anonymus,  in  denen  tetrapodische  Kola  vorliegtMi,  sind 
als  dipodische  Takte  bezeichnet, 

Tbl  der  griechischen  Musik  mussto  bezüglich  der  Taktvor* 
Zeichnung,  ob  als  tetrapodiscIuT,  dipodiscber,  monopodischer  Takt, 
eine  ähnliche  Willkür  der  Componisten  herrschen,  wie  in  unserer 
modenien  Musik. 

Wir  haben  nnnmeln"  anf  die  verschiedene  Form  der  einzelnen 
zusaiTiTn(  !iL'"<  >^et/.ten  Takte  cinzu^^ehen,  welche  aus  der  verschieden- 
artijr^i  u  iieilienfolge  der  dynamisch  verschiedenen  Takttheile  her- 
vorgeht. 


ZwetfRssife  Takte. 

Zweiftissige  Takte  des  daktylischen  Rhythmengeschlechtes,  achtzeitige  Takte  der 

geraden  Taktart. 

a)  In  der  Achtel-Schreibung  des  Clirouos  protos. 

Hesychastische  Taktform: 

Daktylisch. 

Mathaeus-Passion  ed.  Peters  S.  97. 
1  2  8  4 

^^^^^^^ 


1^ 


-I — 


Bin  ich  gleich  von  dir  ge  -wi-chcu, 
3  3  4 


steir  ich  mich  doch  wie  «der  ein* 
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AMpfatüoh.      ^^^^  p  g 

1  S  S  4 


0    Haupt  voll  Blut  und  \\  un-ilen, 
1  2  3  4 


voll  Schmerz  und  vol  -  1er  Hohn. 


Diastaltische  Taktform: 
Daktylisch. 


Don  Juan  Nr.  1. 

1  2  8 


Kei-ne  Buh*  hei  Tag  und  Nacht^ 
1  3  3  4 


1^: 


-4  - 


Nichts,  was   mir   Ycr-guü-gen  macht» 


h)  In  der  Sechszehntel^Scbreibang  des  Chronos  protos. 
Hesychastische  Taktform: 


Daktylisch. 


Don  Juan  Nr.  7.  . 
1  3 


8 


Eeich  mir  die  Handi  mein  Lesben! 
1  2      _      8  4 


Komm  iu  meiu  ächloss  mit  mir! 


AuapiUtisch.      2„b^,„,  2. 

Der    Vo-Rcl-fan-ger    biu  ich  ja, 


P  ♦ 


Biets  lustig,  heisa,  hop-sa-sa. 
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Zaaberilöte  Nr.  15. 
IS  3 


In  Ute-seu  heirgcu  Halolen 
1  2  8  4 


kennt  man  die    Ba-ohe  nicht. 


Diftfltaltische  Taktfonn: 

Daktylisoli. 


Don  Juan  Nr.  13. 
1  2         S  4 


Schmäle,   to-be,  lie-ber  Jun-ge! 


1  2         8  4 


Sieb',  Zer  -  Ii  -  na  will  mit  Freuden. 


Takti  dw  trachlbchen  Rhythmengetchlacfcliii  SechtziHfge  Takte 
der  ofijwiden  Tdclui« 

a)  In  der  Aohtel-Schreibung  des  Chronus  protos. 

Hesychastiache  Taktfom: 

TrocbÜaoh. 

Zawberfiote  Nr.  16. 

1  2  3  4 

— 


5 


Seid  uns  zum  nrei  >  ten  Mal  willkommen, 
1»  8  4 


ihr  Mlnner,  in    Sa  -  ra  -  «trot  Beioh. 
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Umbiich. 


Don  Juan  Nr.  7. 


So  dein  zu  sein  auf    e  -  wig» 

1  2  3  _4 

wie  glücklieli,  u  wie    m  •  lig. 


Zauberflote  Nr.  20. 

l  2 
 #- 


Dum  schmeckte  mir  XrinJcen  und  £■  -  hd, 
1  8  3  4 

E5E 


^^^^ 


daoQ  koiinl'  ich  mit  Fürsten  mich  mes-sen. 


Diai>tHlrisr}ic  Taktlorm: 
Trochäisoh. 


Zaubcrflüte  Nr.  7. 
1  2^3 


Wir  le-ben  durch  die  Lieb'  al  •  lein, 
1  9  8  4 

^     ß  ^  m  ^  m  i  ß — 


wir  le  -  ben  durch  die  Lieb'  al  -  lein. 


Zambisch. 


Zauberflöte  Nr.  7. 


Bei  Min-nem,  wel-che  Lie-be  Itthlan, 
fehlt  auch  ein  gu  *  tee  Her-xe  nidit. 


Digitized  by  Google 


Vierfiissige  Takte.  lU 

Ylerfassige  Takte. 

Yierfussige  Takte  des  daktylischen  RhythmengeschlechtSi  sechszehnzeitige  Takte 

der  geraden  Taktart. 

Daktylische  Tetrapodie. 
Hesychastischc  Taktform: 

Bach,  Pfingstcantate.  Arie. 
12  3  4 


Diastaltischc  Taktlbnn : 

Bach,  Cantate:  ,,Ich  hatte  viel  BeküinmernisR".  Arie  Nr.  5. 

1         2       3       _   4       ,  1  2  3  4, 

 ' —  ^ — ^ 


1 — ' 

Vierfussige  Takte  des  trochäischen  Rhythmengeschlechts,  zwölfzeitige  Takte  der 

geraden  Taktart. 

Trochäische  Tetrapodie. 

Hesychastischc  Taktform: 

Händel,  Messias.    Arie  Nr.  18. 
1        2  3       4.1  2        3  4 


4- 


-p — » 


He  »hall  fecd  his  flock  likte  a  shep 
Er  wei  -  det 


herd 


-  y  V 
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Duwtaltisclie  Taktfonn: 


Bacbf  Gantate:  ,,Tch  hatte  viel  Bekümmerniss**.  Arte  No.  3. 


Perioden. 

Wir  haben  bisher  den  antiken  Terminus  ,, Kolon"  gleich- 
bedeutend  mit  dem  Ausdrucke  Vers  gebraucht,  der  zwar  dem 
Ursprünge  nach  ebenfalls  oiii  mitikcs  Fremdwort,  aber  längst  in 
den  inodcriH'n  Sjjraclicn  cinfri-hur^^tTt  ist.  Die  HegrittV  \'»'rs  und 
Kolon  (lecken  sich  indcss  niclit  vollständig.  AVir  haben  /.wischen 
nn/usammengesetzten  und  zusannnengesetzten  \'ersen  zu  unter- 
scheiden.   Zusammengesetzte  Verse  sind  z.  B.  folgende: 

iiüthig  stand  an  Persiens  Greuzeu  ,  Roms  erprobtes  Heer  im  Feld, 
CAnu  aias  in  seinem  Z^lte,  |  dte  den  PArpnr  tHkg,  ein  Hiid, 

SfÜssigc  Verse,  von  denen  jeder  in  swei  regelmässig  durch  eme 
Cssnr  geänderte  Tetrapodienen  serftUt.  Jede  Tetrapodie  ist  ein 
Kolon,  ein  rhythmisches  Glied;  mithin  der  ganze  Vers  ein  ans 

zwei  tetrapodischen  Kola  ztisammengesetzter,  ein  zweigliedriger 
Vers",  nach  antiker  Terminologie  ein  ,, Metron  dikolon". 

Dergleichen  zweigliedrige  Verse  sind  bei  den  Alten  ausser- 
ordentlich häutig  (die  vorstehenden  Verse  Platen's  siiul  den  soge- 
nannten trocliäisc  lien  Tetrametra  di^s  griechischen  Alterthums  nach- 
gebildet. Das  daktylische  Ilexanu'tron  und  der  elegische  Vers, 
beide  in  unserer  modernen  Poesie  noch  viel  häutiger  nachgebildet, 
s.  B.  in  A.  W.  Schlegers: 

BmI  du  das  Leben  geschlürft  |  an  Pathenopes  üppigem  Busen, 
l^e  den  Töd  nnn  aftch  |  fiher  dem  Qrahe  aer  Wtit 

sind  ehenfalla  swelgliedrige,  je  ans  swei  tripodiichen  Kola  sa> 
flammengesetite  Vene.  Daher  der  durch  Uhlaad  wieder  in  Ge- 
hranch  gekommene  Nihelnngen-Yere: 

Bs  st&nd  in  alten  Zeiten  |  ein  Sohloss  so  hooh  und  hehr, 

daher  der  heutige  franzönsche  Alexandrianer,  die  heiden  Glieder 
dee  Nibelnngenliedea  in  der  Umkehmng  enthaltend: 

Je  ohaate  oe  h^ros  j  qoi  regna  snr  la  Vnanoe, 
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Alle  modernen  Verae,  deren  IJrsiuung  nicht  dem  AlterUmme 
oder  dem  Mittelalter  angebört,  sind  xmausanimengesetzte  ein- 
gliedrige Verse,  nach  antiker  Nomenclator  „Metra  monokola". 

Ein(>  ZusHininenaetseimg  mehrerer  Kola  zu  einer  rliythmischen 
Einheit  höherer  Ordnung  nannten  die  Alten  ein©  „Periode*'.  Aus 
der  Kmistspraclto  der  Rlivthniiker  und  Mnsiker  wnr  dieser  Ter- 
uiinns  schon  in  dvv  Hliitln'/.cit  Atllt•ll^  durch  dm  Ivhetor  Thrasy- 
niaelios  in  die  Srliulsprai  hf  di  r  Kht  torik  hiiiüberg-enommen ,  in 
der  er  sich  bis  aut  den  iu  uci^en  Tag  (,, rhetorische  l*eriude'  i  er- 
halten hat.  Auch  in  der  modernen  Theorie  der  niuiiikaliächeu  Rhyth- 
mik ist  der  Ausdruck  Periode  (^^musikalische  Periode' ')  üblich,  frei- 
lich in  einem  anderen  Sinne,  als  in  dem  der  griechischen  Rhythmik, 
lieber  das  Verhältniss  der  musikalischen  Periode  zur  rhetorischen 
Periode  gibt  Rudolf  Westphal  in  der  allgemeinen  Theorie  der 
musikalischen  Rhythmik  eine  eingebende  fk^rterung  S.  178  ff. 
Ebendaselbst  wird  auch  nachg<'wiesen,  wie  in  unserer  modernen 
Theorie  des  Rhythmus  der  Terminus  Periode  noch  bis  zum  Ende 
des  vorigen  .T.ilirliuiiderts  fSul/.er's  alljjemeine  Theorie  der  schönen 
Künstel  im  Sinne  der  antiken  Khytlmiikt-r  gebraucht,  aber  in  den 
ersten  Deceuuieu  miscres  Jahrhunderts  durch  den  französirten 
Deutsch-Böhmen  Äntoine  Reicha,  dem  nicht  mehr  wie  dem  alten  Sulser 
die  Bekanntschaft  mit  dem  Griechenthume  zu  Gebote  stand,  in  einer 
analogfm  Bedeutung  von  demjenigen  gefasst  wurdet  ^(^^  man  mit  dem 
Ausdruck  „rhetorische  Periode"  bezeielniete.  Was  bei  den  Alten  die 
Bejseichnung  Strophe"  führt,  nennt  Keicha  eine  IVriode;  was  dort 
Periode  lieisst,  nennt  Reicha's  Terminologie  ein  rhythmisches  Glied: 
was  die  Alten  rhythmisches  (  Jlied  ( Kolon 'i  nennen,  heilst  bei  Reicha 
Vordersat/,  oder  Nachsatz  eines  rhvthmis«  lieii  (üiede?».  Alle  diese 
Termini  der  Alten  sind  in  der  llmdeutung  Keicha's  um  eine  Stelle 
verrückt  worden.  JecUnifalls  würden  diese  von  den  alten  Griechen 
geschaffene  Termini  in  der  Bedeutung,  welche  die  alten  Griechen 
selber  damit  verbanden,  ungleich  ])a  säender  als  in  der  Umdeutung 
Antoine  Heichas,  welche  von  Marx  und  Lobe  als  eine  aus  Paris 
konmiende  neue  Mode  nur  %a  willig  rasch  angenommen  und  in 
die  deutschen  Musikconservatorien  eingeführt  ist,  gebraucht  werden. 
Die  meisten  unter  den  modernen  Wissensehatten  wenden  antike 
Terminologien  an.  die  man,  ohne  weitschweifig  und  miklar  /n 
werden,  wohl  ni«  hf  aut^t  ben  können  wird:  so  die  Mathematik, 
Grammatik.  Rhef'u  ik.  K'(  i(  lia'«  Verwendnn;r  der  antiken  Tennini 
..Periode  und  rhythmisduN  (Uiid",  welche  die  antike  Bedeutung 
unbeachtet  lässt  —  so  sagt  Westjjhal  < —  ist  genau  von  derselben 
Art,  wie  wenn  ein  Mathematiker  den  Kreisbogen  „Trapeis",  die 
gerade  Linie  eine  „Kurve",  das  Viereck  „Triangel"  nennen  wollte. 
Er  hofft  im  Namen  des  gesunden  Verstandes,  dass  Marx  und 
Lobe  den  von  Reicha  eingeführten  Missbrauch  nicht  für  die  £wig- 

Anbr«!,  Gwebielit«  in  Hutik  I.  B 
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keit  zur  Geltung  gebracht  haben,  sondern  daas  es  noch  Zeit  ist, 
im  Oebrauche  der  Anadriicke  „Periode**  und  „rhythmisches  Glied** 
SU  dex  schönen  Nomenclatur  der  Alten  lurüdc  sni  kehren.') 

Die  alten  Rhetorc  ii.  welclic  den  Musikern  die  Termini  Periode 
und  Kolon  entlehnt  haben  (vgl.  8uida«  unter  „Thrasjmachos"), 

lehren  von  der  rhetoriselien  Periode,  sie  sei  entweder  eine  un- 
zusaninKMijrosctztc  odrr  oitic  ?:nsannnon«j*esetzte.  Die  unziisammen- 
gesetzto  Periode  «'iitlialrc  ein  einzigem  Kolon  ( „Pci  iodos  monokolo«?*' » : 
die  zusaiinm-u^eNetzte  Periode  «ei  eine  ( '«miliinafion  von  x.wei,  oder 
von  drei,  oder  von  vier  Kola  {..Periudow  dikolos,  Periodos  trikoloH, 
Periodos  tetrakolos").  Wir  werden  annehmen  dürfen,  daas  aUch 
diese  Benennungen  in  die  Ciasse  jener  Termini  gehören,  welche 
Thrasymachos  aus  der  Rhythmik  auf  die  Rhetorik  übertrug. 

Zun&chst  werde  der  Begriff  der  zusammengesetstten  Periode 
erläutert  an  einer  Strophe  Schiller*s: 

Sml  l-tlJ«4rlfl«  PartodM. 

1.  Zn  Aachen  in  seiner  Kaiserpracht, 

im  alterthömlichen  Saale, 
S.  8888  Köniir  Rudolfs  heilige  Marht 
beim  testlieheu  Krönungsmaiile. 

1.  Die  Speisen  irug  der  Pfalzfrraf  des  Rheins, 
et  schenkte  der  Böhme  des  ju  rlenden  Weins, 
und  alle  die  Wähler,  die  sieben, 
i.  wie  der  Sterne  Chor  um  die  Sonne  sich  stellt, 
umstanden  geschäftig  den  Hemcher  der  Welt, 
die  Würae  des  Amtes  su  fiben. 


Sodann  wftlüen  wir  eine  Goethe'sche  Strophe: 

Kwai  S-fIMriB«  Parlodm. 

1.  Hier  sind  wir  versammelt  zu  löblichem  Thun, 
drum  Brüderchen:  ergo  bibamus! 

t.  Die  Qliier  sie  klingen,  Gespräche  sie  ruhn, 
behersiget:  ,.ergo  bibamus!" 


1)  Im  musikalischen  Wochenblatte  1881.  Nr.  37  sagt  Emst  [von 
Stockhausen]:  „Zu  einer  wirklichen  ('onfusion  der  Begriflo  dürfte  diese, 
wenn  auch  noch  so  widersiimij^e  Verwendunj?  der  fraglichen  Ausdrücke 
doch  Wühl  kaum  geführt  haben.  Andererseits  aber  lässt  sich  nicht  über- 
sehen, daas  eine  Anzahl  dieser  Termini  technici,  namentlich  durch  Marx, 
mit  einer  für  die  inusikalische  Formlehre  wichtigen  und  l)esf iminten 
Bedeutung  iu  «lie  theoretische  Kunstsprache  eingeführt  worden  ist  und 
sich  daselbst  dermaassen  eingebür^ti  hat,  dsss  es  jetzt  schwer  halten 
dürfte,  sie  aus  derselben  ohne  Weiteres  ausznmersea.** 
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Bin*  4-gl>«<lriff«  ttMm, 

Das  heissf  noch  ein  alt«9.  ein  tflehtiges  Wort, 

und  passet  zum  frjitrn  und  passet  sofort, 
und  schallet  ein  Echo  vom  Iröhlicheu  Ort, 
ein  herrliches  ,,Ergo  bibamtwl"') 

Eän  jedes  Kolon  ist  hier  als.  selbständige  Zeile  geschrieben. 
Nach  modernem  Sprachgebranche  nennt  man  diese  Zeilen  „Verse": 
f*^  eben  1-gliedrig'c  Vorsc.  Vnr  die  Srro|))i(»n  der  griecln* schon 
Drain.itiker  und  Pittdnr's  ist  in  der  linndsdiritt liclicn  Ueberlieierung 
gt?rade  wie  in  dcTi  vorstehenden  (Tediclitcii  Schillcr's  und  Goethc's 
einem  jeden  Kolon  eine  besondere  Zeile  eingeräumt.  Doch  findet 
sich  t.  B.  in  den  alten  metrischen  Scholien  zu  Pindar  augemerkt, 
dass  „swet  Kola  Eme  Periode  bilden",  woräber  ^as  Kähere  in  Boss- 
bach-WestphaI*B  griech.  Metrik.  Diese  Scholien  reprilsentiren  die  bei 
den  AlezandrinischenGrammatilCem  übliche  Auffassung.  Die  Metriker 
der  römischen  KaiHcrzcit  p;^cl)i;mchen  für  eine  Conibination  sweier 
Kola  nicht  mehr  das  Wort  Periode,  sondern  Vers;  wohl  aber  wenden 
sie  das  Wort  Periode  für  roinhinationen  von  ^  und  4  Kola  an 
(3-g1icdri^i'  tmd  4-gliedri;i^«'  Perioden).  Die  röniischcu  Dichter  dehnen 
eine  Periode  liöchstens  hi»  zu  4  Kola  aus;  auch  lu  i  unseren  modernen 
Dichtern  dürtteii  sich  nicht  leicht  längere  Perioden  als  die  oben  aus 
Goethe  angeführte  4-gliedrige  Periode  finden.  Bei  den  griechischen 

1)  Sulzer  in  der  Theorie  der  schönen  Künste.  2.  Aufl.  1794,  vierter 
Thi^il.  S.  %  tjfibt,  den  Begriff  der  Periode  eu  erläutern,  ein  Beispiel  aus 

Ha Hers  Dorb: 

Kl  Ulli  I)  r     kiHiiiii  ZU  jfneti  Buchen; 
lu*s  uns         -ülleii  Grund  besimhoii. 

wo  nichts  üicli  rt't't  Hl»  icli  un  I  ilti. 
Nur  noch  der  Hmuh  verliebter  Wojte 
triebt  (hiH  »(  hwunke  I.uub  «Ipt  AoaM 

and  winkot  dir  Ikbkoaend  zn. 

Dies  sind  zwtn  .3-ffliiMlriu  riodeii.  iiai  li  d<  iii  antiken  Gel>rauche 
des  Wortes.  Dun  Terminus  Kulu  wendet  ISulzer  nicht  au,  er  sagt  statt 
dessen  Einschnitte'*. 

Nach  dor  Kunstsprache  der  älteren  deutschen  Lyrik  (der  Strophen 
des  deutschen  Minneliedes)  bilden  die  beiden  ersten  Perioden  der  Strophe, 
welche  sich  dem  3Ietrum  und  dem  Reime  nach  entsprechen,  das  sojje- 
nannte  StolU  npaar  (den  „ersten  Stollen"  und  den  ihm  der  metriselieii 
Form  nach  bleichen  „zweiten  Stollen*'},  auf  dm  Stnllenpaar  folirt  als 
zweiter  Theil  der  Strophe  der  ».Abpresanp".  wekher  Heinerseits  wieder 
ans  mehreren  Pt  riodt  n  (wie  in  <ier  Strophe  Schiller's^  oder  aus  einer 
t'iijzi;ii'ii  l'i  riodf  (wie  in  der  Stro|di<'  fiortiie's)  besteht.  Diese  rüit'dpmng 
der  Stropheu  nach  Sloilenpaar  und  Abjfesanj^  ist  eine  der  «  hristlich- 
modemen  resp.  mtttelalternchen  Lvrik  eigenthümliehe  Kunstfonn,  die 
dem  classischen  Alterthnme  noch  unbekannt  oder  1i«k  lisfons  nur  im  Koirne 
vorhanden  war.  Auch  im  christUoh-modemeu  Melos,  nicht  blos  in  der 
Voealmasik,  sondern  auch  in  der  Instrumentalmusik  spielt  die  Gliederunir 
nach  Stollenpaar  und  Aljgesangf  eine  sehr  bedeutsame  Rolle  von  ausser- 
ordentlich [ffoHwr  Tragweite.  Das  Xnhei'e  ist  in  R.  Westphal's  „All- 
gemeiner Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  S.  277  fl'.  auseinander- 
gesetst 
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Dramatikern  und  Lyrikern  dagegen  werden  die  Perioden  ungleich 
llinger  ausgedehnt.  Am  längsten  in  den  anapästischen  Metren 
der  Dramatiker. 

Di**  frnrcliisclien  Techniker  unterscheiden  sticliist  lie  nnd  syRte- 
ni.ui-<  lie  Gedichte.  Sticliische  G(  <li<  litr  sind  solche,  welche  fortlaufend 
in  demselben  Metruni  gehalten  smd;  systematische  Gedichte  sind 
.solche,  welche  aus  Strophen  bestehen.  Sind  es  2-gliedrige  Peri- 
oden derselben  metrischen  Bildung,  welche  für  ein  ganzes  Gedicht, 
oder  für  einen  Ahschnitt  desselben  wiederholt  werden  a.  B.  dak- 
tylische Hexameter,  troch&ische,  iambische,  anapästische  Tetra* 
roeter,  so  schreibt  man  den  2-gliedrigen  Vers  ohne  abzusetsen  in 
eine  einzige  Zeile,  gerade  wie  auch  von  den  modernen  Dichtern 
der  2-gliedrige  Nibelungenvers,  der  2-gliedrige  Alexandriner  je  in 
eine  einzige  Zeile  geschrieben  wird.  Dem  Rhythmus  nach  ist  es 
völlig  dasselbe,  oh  die  '/.\vp\  Glieder  des  Verses  zusammen  in  eiue 
einzige  Zeile  «^-esclirieben  werden ,  oder  ob  einem  Jeden  Kolon 
eine  besondere  Zeile  angewiesen  wird-  Schiller  schreibt  in  vier 
Zeilen: 

An  der  Quelle  rase  der  Kuabe, 
Blumen  wand  or  sich  zum  EnuUE, 
und  er  sah  sie  hingerissen, 
spielend  in  der  Wellentanz. 

Das  sind  genau  dieselben  zwei  2'gliedrigen  Perioden  wie 
folgende  zwei  Zeilen  Platen's: 

Muthig  stand  an  Persien^  (ii  t  ii/««n  Roms  erprobtes  II. ,  r  im  Feld, 
Cams  sass  in  deinem  Zelt«,  der  den  Purpur  trug,  ein  Held. 

Die  2^1iediigi  n  Perioden  dürfen  wir  för  den  Ausgangs- 
punkt der  Rhythmik  erklären.  Sie  sind  es,  an  welche  sich  die 
gesammte  Theorie  der  Periodenbildung  anschliesst  Aristoteles, 

der  Lehrer  unseres  Aristoxenus,  sagt  gelegentlich  von  einem 
daktylischen  Hexanietron  (einem  aus  zwei  tripodischcn  Gliedern 
zusammengesetzten  Verse I,  dass  das  erste  Kolon  das  rechte,  das 
zweite  Kolon  das  linke  heisst.')  Hechtes  Kolon  und  linkes  Kolon 


1)  Arintoteles  Metbaphysik  13,  ti.    Diese  Stelle  lässt  sich  freilich 
auch  so  verstehmi,  als  ol>       erste  Kolon  des  Hexameters  das  t>linke**, 

das  zweite  Kolon  «las  .,re<  1  t  u'«'uaunt  werde.  In  seinem  Aufsatze  über 
die  russischen  Volkslieder  (m  Katkow  a  Zeitschrift  Eusski  westnik,  1878) 
vermuthet  Westidial,  dass  man  das  erste  Kolon  als  „rechtes**,  das  sweite 

als  ..linkes"  Kolon  bezeichnet  habe:  von  allen  Gliedmaasseu.  welche 
unser  Körper  paarweise  besitzt,  ist  nach  der  gewöhnlichen  Beanlag'ung 
und  Entwiekeluuff  das  rechte  —  z.  B.  der  reclite  Arm  —  das  stärkere, 
kriiftitrere,  »las  linke  dajfejfen  da»  8chwäch«a"e.  So  IkiIm-  die  antike 
Rhythnnk  «Ist«»  <'rste  der  bei<leu  rhythnnseheu  (ilietier  als  demjenigen, 
in  welehi-iii  i\afi  crescnulo  stattHudet,  die  Bezeichnung  rechtes  (ilied.  da- 
gegim  dem  zweiten  Kolon  als  domjeni^nr  iinn-rhalb  dessen  das  decres' 
eendo  vorkommt,  die  Bezeichnung  linkes  Glied  zuertheilt.  Jedenfalls 
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«racheineu  liiemach  als  die  antiken  Termini  teclinid  für  die 
beiden  Bestandtheile  einer  2-gliedrig'eii  Periode.  Für  die  2>^Iiedrigo 
rhetorische  Periode  sind  uns  die  Teimini  Prottisis  und  Apodosis, 
Vordersatz  und  Nachsät'/  als  Bczt  ichnungf  der  beiden  Perioden- 
«rlioder  nberliofert.  Mit  ^teni  Keclite  dürfen  wir  diese  Tennino- 
]o}^w  der  rlietorischeu  Periode  auch  auf  die  musikalische  Periode 
übertragen  und  demnach  für  das  Aristoteliselte  „rechtes  und 
linkes  Kolon'*  die  Worte  Protasis  (Vordersatz}  und  Apodosis  ^^>ach- 
satz)  gebraueben. 

leb  lasse  bier  die  goldenen  Worte  folgen,  welcbe  in  Rudolf 
Westpbal*8  allgemeiner  Tbeorie  der  musikaliseben  Rhytbmik  seit 
J.  S.  Bach  8.  184  ausgesprochen  sind,  einem  Werke,  dessen 
fleissiges  Studium  allen  Musikern  anacurathen  v,-i\n\  vgl.  Otto 
Tirsch,  die  TInxulänglicbkeit  des  heutigen  Musikstudiums.  Berlin 
1883,  S.  4').  Ui. 

Der  uu'Iodische  Bau  einer  nus  zwei  Kola  bestellenden  Ver- 
bindung ist  last  ausnahmslos  »  in  solcher,  dass  dein  ersten  Kolon 
eine  Steigerung  der  in  ihm  enthaltenen  Ae«t  ti  eigenthümlich 
ist,  välirend  in  dem  »weiten  Kolon  eine  entgegi  u^esetzte  Accen- 
tnation,  ein  Herabsinken  der  Accente  vom  Anfange  naeb  dem 
Scblusse  zu  stattfindet.  Das  ist  der  Fall  wenigstens  in  aller 
Musik  von  mbigem  Cbarakter.  Fast  jede  beliebige  Cboral-tfelodie 
katm  als  Beispiel  dafär  angefubrt  werden: 

Befiehl  du  deine  Wege  i  und  wa»  dein  Herze  kränkt, 
der  treuen  Vaterpfiege  |  des,  der  den  W<'ltkreis  lenkt. 

crescendo,  (ttmtnitenäo. 
Protasis.  Apodosis. 

Eben  deshalb,  um  zu  wissen,  v«>  man  nescemlo  und  wo 
diminuendo  vorznf r;i;^en  hat,  ist  die  KiMiiitiiiss  dessen,  was  man 
mit  den  Alten  (^uiclit  mit  Reiilia;  imi>ikalistlic  Periode  zu  iieiiiieii 
liut,  so  unumgänglich  nothwcudig.  Es  gibt  wohl  nichts  in  der 
gesammten  Rhytbmik,  was  eine  so  grosse  praktische  Bedeutung 
bat,  als  die  Kenntniss  der  Periode  mit  ihrer  Protasis  und  Apodosis. 
Hier  ist  der  Punkt,  wo  die  Bbytbmik  über  die  GreuEen  einer 
blo.ss  formalen  Diseiplin  hinausgebt,  wo  sie  zur  praktischen  Wissen- 
schaft des  musikabscben  Vortrages  wird.  Versteht  der  Vortragende 
zu  enuitteln,  was  Protitsis,  was  Apodosis  ist,  dann  kann  er  der 
betrcfifenden  Zeichen  cresc.  und  dim.  von  Seiten  der  Componisteu 

ist  Westphal  durch  diese  iuterpretatiou,  auch  weuu  sie  unrichtig  sein 
sollte.  SU  der  riehtiffen  Erkenntnisa  geführt,  dass  das  erste  Kolon  der 

zwfij^liedritren  Perloae  als  nt'scatio-Kohm,  das  zweite  dagegen  in  der 
Bedeutung  des  decrescenäo-Kolou  l'uugiri.  Dies  letztere  ist  jedeufalls 
so,  wie  es  Westphal  in  der  allgemeinen  Theorie  des  Rhythmus  darge- 
stellt hat. 
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entbehren.  Er  wird  diese  Zeiclien  bei  Bach,  der  Kieh  aller  Phra- 
sining^  rntliillt,  niemals  vermissen,  er  wird  dieselben,  wrnn  sin 
(VaK  nur  -ni  \\nu\\}j;  geschehen)  vom  Herausgeber  unrichtig  gesetzt 
ftiiiid,  yn  ki  iKroliicü  und  zu  berichtio-cn  im  Stande  sein.  Die  Aus- 
nahnii'  von  dieser  allg^rineinen  Vortragsweise  uürdo  in  Folgendem  be- 
stehen: „Wauu  ut  das  Sehlufiskolon  der  Periode  nicht  eUminuendo, 
sondern  crescendo  vorsutragen?"  Für  alle  ruhige  Kusik  die 
angegebene  allgemeine  Kegel.  Nur  in  bewegter  Husik,  in  welcher 
das  ScUuBskolon  der  Periode  gewiMermaaaaen  mit  einem  Aub- 
mfungszeicheu  statt  des  Punktums  au  interpungiren  ist,  ^ann  die 
Ausnahme  statttinden  .  .  . 

Da  «ich  dvv  Natur  der  Sache  nach  Tonhöhe  mit  Tonstärke, 
Toutit  Je  mit  TünscliwiUlu'  <:eni  virciut,  so  steht  mit  dem  crescendo 
der  Protasis  <»in  Fortsdirciten  zu  liKhrriii  Tonstufen,  mit  dem 
diminuetulo  der  Apodusis  tine  Bewegung  zu  tieferen  Tonstufen  in 
einem  natürlichen  Zusammenhange.  So  wird  der  melischc  Bau 
der  Periode  der  Kegel  nach  sich  darstellen.  Von  beiden  Momenten 
bedingt  das  eine  das  andere.  Doch  ist  nicht  die  Tonhöhe  und 
Tondefe  d»r  Grund  des  cre8eend&  und  diminuendo  ^  sondern  um- 
gekehrt: durch  das  rhythmische  Mement  (denn  so  dürfen  wir  das 
crescendo  \\m\  (h'}ninuendo  M-oh]  nennen)  wird  die  melische  Eigenthüm- 
lichkeit,  die  Ix  stimmte  Beschaftenheit  in  der  Aufeinanflerfol^re  der 
steiL'"eiiden  imd  fallenden  ToTistufrn  hervorg^enit'eii.  In  der  Arbeit  des 
ComjHinisten  ist  zwar  die  rliytliniische  Anordnung  mit  der  melischen 
ein  gleichzeitiges  Schaffen,  hier  kann  von  einem  Prius  und  Po- 
sterius im  Gegensatze  von  Rhythmik  und  Mclik  nicht  die  Kedo 
sein.  Aber  im  logisch-abetrakten  Sinne  ist  die  dem  Gemüthe  des 
Componisten  wenn  auch  nnbewusst  innewohnende  Norm  des  rhyth* 
mischen  Schemas  die  Ursache,  welche  bei  ihm  jene  eigenthümliche 
Weise  in  Beziehung  auf  das  Fortschreiten  der  Tonstufen  hervor- 
ruft. Das  Fortschreiten  zu  Iiölieren  Tönen  wirkt  in  der  That 
wie  eine  sich  verstArkeiuh-  Bewegung,  die  absteigende  Scala 
wie  das  Allmähliche  der  Ruhe. 

Drei-  und  mehrgliedrifren  Perioden  (hypennetrische  PeriodcTi) 
enthalten  ausser  der  Protasis  und  der  Ajiodohis  (rechtes  und  linkes 
Glied)  noch  einen  oder  mehrere  Zwischensätze.  Der  Zwischen- 
satz hat  stets  die  rhythmische  Bedeutung  dnm  Vordersatzes  (Pro- 
tasis),  nie  eines  Nachsataes  (Apodosis).  ICan  kann  deshalb  die 
Kola  der  dreigliedrigen  Periode  so  bezeichnen,  dass  man  sagt 

Vordersatz  {  Zwischensatz      |  Nachsatz 

oder  so: 

Erster  Vordersatz  |  Zweiter  Vordersatz  |  Nachsatz 

Brste  Protssts  |  Zweite  Protasts    |  Apodosis, 

analog  auch  die  vier  Kola  einer  vierghedrigen  Periode. 
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Von  den  auf  einander  folgenden  Vordersätzen  ist  der  zweite 
seiner  rhythmischen  (aber  »nch  meliselien)  Bedeutung  nach  jedes- 
mal die  Steigernnjr  dvs  vnraus«rehenden.  Der  Vortrag  ist  also 
der,  dass  sich  nach  (!<  r  Casiir,  \s  clrhc  die  erste  im  crescendo  vor- 
getragene Protasis  abscheidet,  die  zweite  Protasis  in  einem  weiter 
gesteigerten  crescendo  hören  lässt,  bis  zu  der  dem  letzten  Kolon 
vorausgehenden  Ciisur. 

Er»te  Perlode. 

Erat«  FroiMif:  Wie  schön  leuchtet  uns  der  Morgenstern, 
Zweit«  Protuli:  Toll  Gnad  und  Wdhrheit  vor  dem  Herrn 

m/  piü  crr$etndo. 

ApodMU:         aus  Juda  aufgegangen. 

dKiiiiii»  j>> 

Erst«  rn>u«to:    Du,  David's  äohu,  aus  Jakob  s  iStamm, 
Zweit«  Pi»tMl«i  meiu  K<"iui^  und  mein  Bräutigam, 

/    pin  rrffcemto. 

ApodoBi«:         du  hast  mein  Herz  umfangeu. 
dimtmiemdQ  pp. 


Schon  eine  verständige  Recitation  des  Worttextos  visd  schwer- 
lich umhin  können,  die  Accentuatioii  nach  der  angegebenen  Nonn 
zu  ordtien,  H.  Ii.  in  jeder  zweiten  Protasis  der  dreigliedrigen 
Periode  ein  gesteigertes  r  rt's<  ruil(i  zu  (iehör  zu  bringen.  Ebenso 
auch  die  Melodie  (l<  s  Tcxrcs.  Der  Gegenstollen  repetirt  die 
Melodie  des  StoUens  in  dw  Weise,  dass  die  crescendi  der  beiden 
Protasen  im  Gegenstollen  noch  mehr  gesteigert  werden  als  im 
StoUen  und  dass  das  diminuendo  der  Apodosis  des  Gegenstollens 
in  ein  noch  schwächeres  Piano  ausläuft. 

B«  Westphal  führt  diese  seine  Lehre  von  der  Accentuation 
der  zu  einer  Periode  gehöretulcn  Kola  zuerst  an  der  Arie  des 
Messias  „Es  weidet  seine  Heerde  ein  frommer  Hirtc'*,  dann  an 
Mozart  s  Arie  der  Dnnna  Anna  im  Don  Jnnn  näher  aus.  Prak- 
tisch ist  wohl  immer  das  rrtsiendo  und  dniuNi/endo  in  derselben 
Weise  wie  Westphal  will,  vertheilt  Nvorden.  Als  tlM'<irctisches 
Gesetz  ist  dies  zuerst  von  Westphal  ausgesprochen  wordeu,  der 
wohl  durch  nichts  Anderes  darauf  geföhrt  ist,  diesem  Gesetze  nach- 
zuforschen, als  durch  die  griechischen  Termini  „rechtes  Kolon", 
„Hnkes  Kolon**. 

Auffallend  könnte  WentphaVs  Satz  scheinen,  dass  eine  jedo 
Periode  im  Sinne  der  Griechen  niemals  melir  als  eine  einzige 
Apodosis  hat.  Darüber  lieisst  es  bei  dem  Keeensenten  ,,der  all- 
gemeinen Tlieorie  der  musikalischen  Rhythniil^  "  in  «loni  nmsika- 
lischea  Wochcnblattc  IbÖl,  Xr.  35—37:  „Manchen  Dingen,  die 
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beim  ersten  Anblick  so  überrnscIuMid  uad  sonderbar  erscbeineR, 

dass  man  glauben  inöclitc,  sie  ohne  Weiteres  verwerfen  zu  mässetl, 
ist  bei  näherer  Prüfling  dennoch  tiirlit  hci/Aikominen.  Cf.  in  dieMT 
Ilinsiclit  u.  a.  die  Lehre  von  dtia  liiizigen  Nnchsatzt-  der  niehr- 
gliedri«:«  n  Periode".  Es  kommt  zwar  gar  nidit  m  Ii»  ii  vor,  dass 
man  einer  mehrgliedrigen  Periude  nicht  einen,  sondern  zwei  ant* 
einander  folgende  Apodosen  vindiciren  möchte,  aber  bei  genauerem 
Eingehen  wird  man  stete  zu  dem  Resultate  kommen,  dass  von 
den  beiden  als  Apodosen  erscheinenden  Kola  das  zweite  Kolon 
ein  ausserhalb  der  Periode  stehendes  Isolirtes  rhythmisches  Glied 
ist:  es  hat  die  Bedeutung  desjenigen,  was  die  rhytlmiische  Ter- 
minologie der  Griechen  eine  ,,Periodos  monokolos",  eine  eingliedrige 
oder  unzusammengesetzte  Periode  nennt:  stets  ein  Diminuendo-Kolon. 


Die  Cisnren^  die  Irratioualität. 

Auch  hier  möge  es  verstattet  sein,  zunächst  mit  Westphars 
Worten  zu  reden.  In  der  modernen  Poesie  sind  die  einzelnen 
Kola  regelmässig  durch  eine  Cisur  von  einander  g^esonderi  d.  h. 

durch  ein  Wortende,  welches  häufig-  mit  einem  Satzeinsclmitte 
verbunden  ist.  Es  ist  ihr  »o  selir  Bedürfhiss  geworden,  die  Kola- 
grenzen deutlich  von  einnndcr  hervortreten  zu  lassen,  dass  sie  ein 
besonderes  Mittel  für  siliari'c  (Ircnzc  der  Köln  in  dem  reimenden 
Ausgange  derselben  .•lut'gehraclit  liat.  nelclier  entweder  die  S(  hhissc 
zweier  benachbarten  Kola  oder  noch  häutiger  zweier  beuachbarteu 
Perioden  triflft. 

Das  elassische  Alterthum  hat  sich  des  Reimes  in  der  Grenz- 
scheide der  rhythmischen  Glieder  nicht  bedient  Aber  was  die 
Cäsuren  selber  betriffit,  so  hat  hier  der  künstlerische  Geist  des 

Griüchenthumes  mit  dem  feinsten  Sinne  Gesetze  geschaffen,  welche 
für  die  musikalische  Rhythmik  ewige  Bedeutung  haben  werden. 
Durch  die  Theoretiker  ist  uns  zwar  kehie  Darstellung  dieser  Ge- 
setze überkommen,  doch  lassen  sich  dieselben  aus  den  ims  ver- 
bliebenen Kunstwerken  —  den  antiken  Dichtertexten  —  abstrahiren. 
Der  antike  Dichter  beachtet  ^^enan  die  T^nterschiede  der  Casuren, 
welche  wir  die  männliche  und  die  weibliche  Ciisur  uemien:  mäuu- 
liehe  Cisur,  die  unnuttelbar  hinter  dem  starken  Takttheile  des 
YersliiSBes  —  weibliche  Cttsur,  die  nach  dem  schwachen  Takttheile 
des  Versfusses  eintretende  Cfisur. 

Wir  alle  sind  überzeugt  —  sagt  Westphal  —  dass  die  Art 
und  Weise,  wie  die  griechischen  Künstler  etwas  ausführen  oder 

1)  Allgemeine  Theorie  der  Eiiythmik  seit  J.  S.  Bach.  S.  lOti. 
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gestalten,  sei  es  in  der  Plastik,  in  der  Architektur,  sei  es  in  der 

Poesie,  immer  den  Typus  des  Scliöneji  trifft,  immer  durch  das 
Schönheitsgesetz  bedingt  ist.  So  soll  die  Kunst  der  Alten  auch 
in  den  Cäsuren  der  Rhythmik  «  in  Vorbild  für  die  modernen  sein. 
Im  (laktylisehcn  lle\nni«'t»*r  sind  zwei  dakt)rlicbe  Tripodien  KU 
einer  zweigliedrigen  Teriode  vereint: 

Eine  Cfisur,  welche  gerade  die  Orcnzscheide  der  beiden  Kola 
treffen  würde,  würde  an*s  Ende  des  schwachen  Takttheiles  fiUIen. 
Von  den  alten  Dichtem  wird  diese  Oftsur  niemals  angewandt,  sie 
wird  gleichsam  wie  etwas  Böses  ängstlich  gemieden,  nicht  blos 
von  Griechen,  sondern  auch  von  Römern,  (u'dichte,  in  welchen 
sie  vork«t!iimt,  gchöron  mrht  mehr  dem  clnssisdu'u  Alterthume  an, 
sondern  bereits  dein  rehei;;;m;;e  in  das  Hy/antinische  Mittelalter. 
Erst  da  hat  mau  auf'^t  liuri  vor  dieser  weiblichen  Cäsur,  welche 
hei  den  Alten  so  ganz  unerliört  war,  Scheu  zu  tragen.  In  der 
That  liegt  in  dieser  weiblichen  Cäsur  der  Charakter  de^  Spielen- 
den, Tändelnden,  Weichlichen,  Gewöhnlichen.  Es  ist  an  uns,  von 
den  Alten  xu  lernen:  auch  diesen  Eindruck  der  in  Rede  stehenden 
Cftsur  hahen  wir  uns  durch  die  antike  Kunst  zum  Bewusstsein 
za  bringen.  Als  die  moderne  Zeit  anfing,  die  daktylischen  Hexa< 
raeter  der  Alten  nachzubilden,  da  war  man  sich  dieses  Cäsur- 
Gesctzes  nnrlr  niclit  hewusst:  Klopstock's  Messias  zeigt  gar  viele 
Verse  auf,  in  welchen  >!if  von  den  Alten  durchweg  vcnniedene 
weiblirlie  Cäsur  ohne  wririies  zugelassen  ist;  auch  die  Gcu  tlie  sclien 
und  Schiller'schen  Nachbildungen  sind  niclit  frei  von  solchen  im 
antiken  Sinne  fehlerhaften  Hexametern.  Auch  in  imscrer  Instru- 
mentalmusik kommen  Rhythmen  vor,  welche  den  daktylischen 
Hexametern  der  Alten  entsprechen.  So  die  erste  B-dur-Fuge  des 
Wohltemp.  Clav.  (1,  20).  Bach  hat  hier  den  Anlaut  durch  eine 
vorausgeschickte  Senkung  erweitert,  die  Cäsur  aber  ist  die  inAnn- 
liehe  wie  im  antiken  Hexameter.  Der  erste  Vers  der  Fuge  lautet: 


Wenn  wir  den  darauf  folgenden  Vers  phrasiren  wollten 
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dann  hätte  der  letzte  Daktylus  di>K  ersten  Kolons  die  bei  den 
Aken  80  ganz  unerhörte  Ciisur  nach  dem  schwachen  Takttheile. 
Nur  fnln:<>nd(>  Phrnsinni^^en  des  Verses  sind  es,  welche  der  antiken 
Weise  uicht  widersprechen: 


In  der  zweiten  dieser  drei  Fonnen  sind  die  im  antiken  Ilexa- 
metrr  durch  Längen  dargestellten  starken  Takttheile  desDaktyhis  je 
in  die  Doppelkürze  d.  i.  zwei  riirotidi  [>rotoi  aufgelöst:  in  d«*r  ('i>ten 
der  drei  Fonnen  ist  hiiu  i  dem  ersten  der  Chronoi  inoiui  die  Casur. 
Beide  Cäsuren  ^^iirden  muiinliche  sein.  Die  dritte  Form  de«  Verses 
hat  die  Cäsur  nach  dem  ersten  Chronos  protos  des  schwachen 
Takttheiles;  im  antiken  Hexameter  darf  diese  weihlidie  Cäsur 
immerhin  statt  der  männlichen  snr  Anwendung  gebracht  werden, 
sie  gewährt  durch  die  Abwechselung  dem  Vortragt;  den  Beias  der 
Mannigfaltigkeit  und  erhöht  den  Charakter  des  Leheudigen,  der 
in  unserer  gesammten  B-dur-Fuge  liegt. 

Im  Antauge  wird  man  kann)  bemerken,  dass  zwischen  den 
verschiedenen  Cäsurarten,  weiche  aut"  (irundlage  der  griec Iiisehen 
Kunst  an  demselben  Verse  der  Bach  sehen  Fuge  aiit'prczeigt  sind, 
ein  merklicher  Unterschied  besteht:  wer  sich  aber  suweit  in  diese 
Verschiedenheiten  vertiefen  kann,  dass  er  herauszufühlen  im  Stande 
ist:  bei  der  weiblichen  Cäsur  des  auf  S.  121  gegebenen  Beispiels  ist 
der  Eindruck  des  Verses  ein  weniger  edler  als  bei  den  drei  übrigen 
Arten  der  Cäsur,  der  wird  dasselbe  von  sich  sagen  können,  wie 
derjenige,  welcher  durch  ein  plastisches  Denkmal  der  griechischen 
Kunst  seinen  r5o<;ehmack  geläutert  hat.  In  Bachen  des  Kunst- 
geschmackes ist  (las  elassische  Alterflnini  dein  modernen  Geiste 
überlegen.  W<.  daher  in  einer  In-itrnnientaleomposition  die  Wahl 
fr«ii  steht,  nach  dieser  oder  nach  jener  Note  eine  Cäsur  zu  machen. 
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da  wird  man  Stets  nm  sichorsteii  uud  riclitighteii  gehen,  wenn  man 

die  Griechen  zxan  Fuhrer  wählt.  Denn  in  der  Kun'-r  \<{  das  das 
nichtige,  was  dnn  am  incistt  n  Schöne  ist,  die  Orieclieu  aber  haben 
den  ewl^'-  Vilcibriulfii  Kanon  des  Kunstschönen  gegeben. 

Ansixt-r  dem  daktylischen  Hexameter  der  Griechen  iHt  aucli 
ihr  auiipäHtisther  Tetranieter  von  besouderem  Interesse.  Verse 
dieses  Metrums  werden  auch  von  uusereu  modernen  Dichtern  ge- 
bildet, s.  B.  von  Schiller  der  Vers: 

1  2  3  4 

Frisch  aui",  KameradeD,  aut's  Tlerd,  auf's  Pferd! 

1  f  8  4 

in  den  Kampf,  in  die  iVeiheit  gezogenl 

Hier  sind  Bwei  anapistische  Tetrapodien,  die  eine  vollständig, 
die  andere  unvollständig  zu  einer  sweig^liedrigen  anapästischen 
Periode,  genannt  Tetr.inieter,  vereint. 

Die  anapfSMtischen  Totrnineter  der  Modemen  unterscheiden 
sich  in  ihrem  nietrisclicn  l^nn  dadurch  von  denen  der  (kriechen, 
dass  es  diesen  nicht  genug  ist,  die  beiden  tetrapodischen  (ilieder 
des  Tetraineters  durch  eine  Cüsur  von  einander  zu  seiieiden, 
sondern  dass  hier  die  erste  der  beiden  Tetrapodien  (nicht  die 
zweite)  eine  inlautende  Binnencäsar  gerade  in  der  Mitte  des 
rhytHmiscfaen  Gliedes  (nach  der  zweiten  Hebung)  enthält,  s.  B. 
bei  Aescbylus  in  den  „Euroeniden": 

Bei  dt'tn  Jlcnsehonppschh'cht  —  zu  verkünden  das  Amt, 
daä  uiisere  Sciiuareu  vt-rwalten. 

Nur  wer  von  den  modernen  Dichtem  in  bewusster  Weise 
die  griechischen  Metra  nachbiklet,  der  hält  auch  die  antike  Binnen- 

cÄsur  ein,  —  Schiller  in  den  obigen  Versen  bat  sie  nicht  be- 
obachtet. Das  rhythmische  Gefühl  der  Alten  muss  hier  wohl 
berechtigter  sein,  als  das  der  modernen  Dichter.  Denn  Bach's 
In.strnmenta1com])ositinn  verfahrt  hier  genau  wie  der  alte  Aesehylus 
in  den  vorstellenden  \'('r^*'n.  T^ich  hat  sichtltcli  im  eisten  (cris- 
cvitilo')  Gliede  des  im  un;i|ia.'«iisclien  Tetrameter  gehaltenen  Fufjen- 
tlteman  tür  die  dipodische  Binnencasur  eine  ganz  entschiedene 
Vorliebe,  während  diese  im  zweiten  (decrtscendo')  Gliede  nicht  zu 
bemerken  ist 


8.  Wobltemp.  Clav.  I,  2. 
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Ferner  Woiilteiii|i.  Clav.  2,  17. 


Ferner  Wohltemp.  Clav.  1,  23. 


Ein  drittes  für  die  ßehanUlung  der  Casuren  sein-  ill^tl•lu•ti\ 
Beis|>iel  ergibt  da.^  troihäisclie  Metrum  der  Griecheu.  E.>  ist 
bereits  oben  S.  75  bemerkt,  dass  die  dreizeitigeu  trocbäisebcu 
Versfiisse  nrnprünglicb  der  Rhythmus  des  Tansmetnims  waren. 
In  den  fröhlichen  Liedern,  die  su  Ehren  der  Wein-  und  Ernte- 
Gottheiten  gesungen  wurden,  hatte  der  trochftische  Takt  ron  An* 
fang  an  seine  eigentlielie  Stelle;  von  selber  niiselite  sieb  in  diese 
frohen  Jubellieder  das  Element  der  Ausgelassenlieit  und  derben 
Laseivit.'U:  Spott  inul  Xcckfreicii  der  frivolsten  Art  waren  .in 
jeiu'ii  alten  Fo^^tcn  de«  liaclius  und  der  Doraeter  ein  sanrtioiiirtes 
Ht'rkoiiiiiicii.  liier  aus  ging'   der  tiMu-häisclu-  Hiiytliinus  in 

dit'  Cliorlieder  der  Kumödic  über.  Zu^U'ich  abi*r  wurden  die 
troebäiscbcn  Strophen  von  dem  grossen  Aesebylus  zum  rhytb- 
mischen  Ausdrucke  der  tragischen  Ohorlieder  gemacht  und  swar 
gerade  der  grossartigsten  und  erhabensten,  welche  die  Aeschj- 
lusische  Muse  geschaffen  hat.  Es  war  ein  sehr  einfaches  Mittel, 
dureb  welebes  Aescliyltis  das  bis  dabin  für  lascive  Cborlieder  der 
Komödie  dienende  IVochäen-Maass  für  den  rbytbmiseben  Aus- 
druck der  'würdevollsten  und  grossartigsten  Tragödiengesänge 
geeignet  machte,  —  nämlicb  die  Anwendung  der  inännlicbcn 
Cäsuren  in  den  trocbäisc  lien  Versen.  Öo  das  tragiscbc  Chorlicd 
im  Agamemiiuu  des  Aesebylus  v.  149: 

Wer  vordem  gewaltig  war  und  gross, 

stolz  sieb  rühmend  kühnpr  Kraft, 

all'  »ein  Prahlen  ist  tluliin 

Wer  nach  <li<>?»pm  Hit  li  erhob, 

Zeus,  er  unterwari  auch  ihn. 

Aber  den  Siegers  erhab'uc  Triumphe  zu  feiern, 

das  ist  Gluck  und  SeUgkeit. 
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D«gegen  werden  die  Trochtten  in  den  Chorliedern  der  Ko- 
mödie vorwaltend  mit  weiblichen  Cttsuren  gebildet.  Aristophanes 
Fröeche  1143: 

Doch  besorg  ihr.  oVs  den  Hörem 

nicht  nn  echtor  Srhnle  ft'hh  t. 
dasa  sie^  was  ihr  Feines  vorbringt» 
noch  mit  rechten  Sinn  erfassen, 

darum  macht  euch  keine  Sorcre, 
denn  es  ist  nicht  mehr  wie  sonst. 
Sind  es  doch  jfedieute  Denker; 
jeder  hat  sein  eignes  Büchlein, 
lernt  daraus  G»  srlmiack  und  Sitte. 
Von  Natur  schon  f<  ine  Köpfe 
sind  sie  jetzt  aiu  Ii  abgescidiffen. 
Ohm  S'ortren,  ohne  Scheu  kämpft 
alles  durch  vor  diesen  Hörern, 
die  gewiegte  Kenner  sind. 

Offenbar  herrscht  im  ehussischeii  Alterthiuue  bei  den  Meistern 
der  musischen  Knnst  das  lebendige  Gelnhl,  die  männliche  Cäsur 
gehöre  dem  erhabenen  Style,  die  weibliche  Cäsur  dem  niederen 
Style  an.  Li  der  modernen  Kunst  ist  das  im  Grunde  ebenso. 
Da  aber  Text-Dichter  und  Componist  in  den  meisten  Fällen  nicht 
in  EÜner  Person  vereint  sind,  so  kommt  das  sto  ehi  ii  über  den 
ethls(hen  Unterschied  der  männlichen  und  weibliclien  Cilsur  Be- 
merkte in  der  Voc  tlimisik  weniger  zur  Erncheinuii^r .  denn  der 
Com|)<Miist  ist  stets  .111  die  Cäsuren  des  Worttextes  ^"^cliuiiden  und, 
wie  wir  schon  oben  hei  Gelegenheit  der  Schiller  sclien  Anapästen 
im  VerhiUtnisse  au  den  Ana|)äKten  der  Baeh'sclieu  Fugen  sagen 
mnsstcu:  der  moderne  Text-Dichter  ist  in  Bezng  auf  die  rhythmische 
Formbildung  weniger  feinfühlig  als  der  Componist.  In  der  In- 
strumentalmusik dagegen  wird  der  Vortragende  oder  der  Dirigent 
sich  leicht  uberzeugen  können,  dass  wenigstens  Bach  und  Beethoven 
stets  die  männliche  Cäsur  bevorzugen  und  dass  der  Vortrag  ent- 
schieden gewinnt,  wenn  die  männliche  Cäsur  zum  Ausdrucke  ge- 
braclit  wird. 

Dass  der  moderne  Com|»onist  in  der  Voiahnusik  die  Ciisur 
gänzlich  vernaohlns';ic>'t,  kommt  ntisserordentlich  selten  vor.  Es 
ist  schwer  dergleichen  Beisjiiele  aut/aihnden.  Der  Componist  des 
Freischütz  hat  in  der  Arie  „diuch  die  Wälder,  durch  die  Auen" 
die  Cäsur  unberücksichtigt  gelassen*  Dort  enthält  der  Text  die 
Worte: 

..Alles  was  ich  könnt'  i  r^. •hauen, 
war  des  sichern  Kolirs  üewinn.** 
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Wo  Weber  diese  Verse  wiederholt»  behandelt  er  sie  fönender- 
nuMSsen: 


SU 


4: 


Al-Ies,  was  ich  könnt'  er  •  aehsu«en«    war  des 


91' 


i 


•-ß»—  



ehern,  des      si  >  ehern  Rohrs  Ge  •  winu. 


Der  Worttext  iimfasst  swei  Vei-se,  welche  Weber  vorher  zu 
zwei  melisclien  Tetrapf'^lnn  fr<*Tnficlif  hatte,  ohne  den  Worten 
irgend  wrU-hen  Zwan«^  aiizuthinMi.  Jetzt,  wo  er  die  Verse  wieder- 
holt, verdopjR'll  er  im  MelrKs  (Vw  Wort«*  ,,dei>  sichern"  und  Mililiesst 
den  ersten  der  beiden  Verse  in  der  Milte  des  Wortes  ,,sichera". 
Hier  Iftsst  er  das  in  der  Vocalmusik.  sonst  durchgilngi«;  gewahrte 
Gesetz  unbeachtet,  dass  am  Ende  eines  meltschen  Verses  auch 
ein  voller  Schluss  des  ssu  Grunde  gelegten  poetischen  Verses  statt- 
finden muss. 

Was  aber  soll  man  dazu  sagen,  dass  solche  eiisurlose  Vers- 
grenzen, wie  sie  sich  Weber  hier  erlaubt,  hei  Pindar  das  ^ana 
Gewöhnliche  .sIiulV  Nur  am  Ende  einer  Periode  ist  hei  ihm 
Wortende  diire]i;,'-;iiif:ifros  Oesetz:  im  Inlaute  der  Periode  verstattet 
er  sich,  das  eine  Kolon  oline  Casur  an  das  andere  zu  reihen.  Und 
diese  Weise  Pindar's  waltet  nun  aucli  in  den  Gesüngen  der  alten 
Tragödie  und  Komödie  vor.  Es  will  uns  diese  Gleichgültigkeit 
gegen  die  Cttsur  als  etwas  schwer  Begreifliches  in  der  nrasischen 
Kunst  eines  Volkes  erscheinen,  welches  in  anderen  Gattungen  der 
Poesie  den  Cäsur^Verschiedenheiten  eine  grosse  Bedeutung  beilegt 
und  hier  einen  Kanon  ausgebildet  hat,  der  auch  für  die  moderne 
Kunst  Gültigkeit  hat.  Der  Freischützcomponist  durfte  sich  in  dem 
oben  angeführten  Beisj)iele  eine  Vernachlässigung  der  Cäsur  zu 
Schulden  kommen  lassen,  ohne  dass  dadurch  das  Verständniss  des 
loo^ischen  Znsammenhanf2;-e«*  der  Worte  sehr  erschwert  würde:  ist 
doch  «gerade  an  dieser  Stelle  der  Wortinhalt  ziemlich  bedeutungs- 
los, da  bereits  ^  orlier  Gesagtes  wiederholt  wird.  Aber  wie  anders 
ist  es  mit  einem  Chorliede  Pindar^s  oder  der  Dramatiker!  Wie 
hervorragend  und  inhaltreich  ist  dort  der  poetische  Text!  Schon 
för  die  Lectflre  würde  das  Verständniss  alle  Aufmerksamkeit  er- 
fordern. Und  nun  musste  das  antike  Publikum  diese  Poesien  als 
Gesang  hören,  ohne  dass  demselben  wie  unseren  heutigen  Theater- 
besuchern der  gleichzeitige  Gebrauch  eines  Textbuches  vergönnt 
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gewesen  wSre!  Wie  miUMte  den  Zuhörern  der  olinehin  schver  zu 
verstehende  Wortinhalt  dadurch  noch  mehr  erschwert  werden,  dass 

die  Sätze  des  Worttextes  und  die  mellschen  Kola  Ktcts  auseinander 
gingen,  indem  das  Melos  so  gut  wie  gar  nicht  die  Satzenden  und 
Satsanfange  des  Worttextes  Leaclitete! 

Die  mangelnde  Wnrtcasur  in  griechischer  Vocalnmsik  wurde, 
wif  es  scheint,  durch  eine  Eigenthümlichkeit  des  griechischen 
lihvtluuus  ersetzt,  für  welche  die  alte  Theorie  den  Terminus 
techuicus  „Chrono»  alogos"  oder  ,,Alogia'*  besass,  eincu  Aus- 
druck, für  den  m  „irrationale  Sylbe",  „Irrationalität"  «u  »ageu 
pflegen.  Leider  ist  uns  über  diese  Eigenthümlichkeit  der 
antiken  Rhythmik  der  Aristozenische  Bericht  nur  höchst  unvoll- 
stäiidi^r  überkommen.  Wir  besitzen  darüber  von  ihm  nur  die 
Partie  seiner  Einleitung  in  die  Taktlehre,  vro  er  von  Irrationalität 
eine  vorläufige  Anschauung  geben  will  und  den  Begriff  derselben 
nn  dem  Beispiel«»  des  irratiniialon  TiocIkIus  (Clioretis'l  erläutert. 
Der  irrationale  Trochäus  hat  ein  Zeitiiiiui.s!>,  welches  das  des  drei- 
/eitig:e!i  (rationalen)  Trochäus  mn  einen  halben  Chrouof.  protos  ^ 
übersteigt.  August  Bocckh,  der  erste,  welcher  die  Rhythmik  des 
Aristoxeuus  wiftsenschaftKch  au  verwerthen  suchte,  erkannte,  dass 
der  irrationale  Trochäus  in  der  Versification  die  Form  eines  Spondeus 
habe  und  an  allen  jenen  Stellen  statnirt  werden  müsse,  wo  in 
den  Veroon  der  Griechen  an  Stelle  eines  Trochäus  oder  lambus 
willkürlich  ein  Spondons  g-esetzt  wird.  Dass  in  der  antiken 
Rhythmik  auch  ein  irrationaler  Daktylus  vorkommt,  welcher  den 
vierzeitin^en  Daktylus  um  einen  halben  Chronos  protos  üherHteiji:t. 
also  i'inen  1' '^j-zeitifj-en  I'nitanfi;'  hat,  ist  nicht  aiisdriicklich  über- 
liefert, aber  iiberaut»  wahrscheinlieb .  /.umal  da  Aristides  einen 
irrationalen  Paeon  (ö'/j-zeitig)  anziiiieiunen  scheint. 

Eine  genaue  Anschauung  der  griechischen  Irrationalität 
kdnnen  wir  ans  dem  Chonle  der  Bach'schen  Cantate  „Ach  wie 
flüchtig,  ach  wie  nichtig"  gewinnen.  In  diesem  Chorale  soll 
naeh  J.  8.  Baches  Notirung  theils  am  Ende  einer  inlautenden 
Dipodic.  ilu  ils  im  Auslaute  des  tetrajmdischen  Kolons  die  letzte 
Sylbe  dureli  eine  Fermate  über  das  legitime  rhythmittche  Maass 
ausgedehnt  werden.  Die  FermatenverlMiig-erung  hat  nach  g4>- 
wöhnlichem  Herkonnaeu  eine  uiibe<itimnite  Zeitdauer.  Vcrliiiig:ert 
man  die  unter  dem  Fermatenzeieben  steli(»nde  Sylbe  in  dem  <::e- 
nannten  von  Bach  im  alla  breve  Takte  notirlen  Chorale  um  den 
Betrag  eines  Sechszehntels,  so  hat  man  sie  genau  um  eüieu  halben 
Chronos  protos  verlängert. 
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Ach  wie  flfich  -  tigj       ach  wie  nich  •  tig 


sind  des  Men-scheu  Sa 


chen! 


AI  -  les,    al  -  lea,  was  wir    le  •  hen« 


4 


das  inuss  lal  -  leu     uud   vor  -       -  lieii ; 


•  f — 

— r-r-: 

 1  1 

-        -  1 

wer  Gott  furcht\  bleibt    e  -  wig  ste  -  hen. 


So  R,  Westphal  in  einer  Musik  des  g^rieeliiM-lion  Alterthunies^ 
Leipzig,  Verl.  von  Veit  uud  Conij).  S.  321.  Derselbe  setzt  hinzu: 
,,Das  ist  eine  ritoralstroplu*  rnit  ilirrn  Fernwiten,  jednch  nicht 
Fermaten  in  der  lu  llte  übliclicii  niansslnsen  Dauer,  sondcni  iu  der 
niaasshaltif^eu  Weij^e  d<  r  irri«H  liiselieii  Kunst,  welche  gleich  unserem 
Chorale  die  auf  einander  tulgenden  (  ilieder  fühlbar  von  einander 
zu  sonderu  liebt,  aber  so,  dass  durch  die  irrationale  Verzögerung' 
die  von  Anfang  eingehaltenen  Verafüaae  eine  Aenderung  ihres 
Rhythmengeschlechtea  nicht  erleiden  dürfen  und  noch  viel  weniger 
die  Kola  auseinander  gerissen  werden." 

„Heutzutage  werden  die  Choräle  beim  protestantischen  Gottes- 
dienste in  der  Weise  ausgeführt,  dass  die  Fermaten  ungemessen 
in  die  Läng'e  gezogen  wfM'don.  der^otalt .  dass  die  ZusntTimenge- 
hori^keit  der  rhytliiuisclicn  (ilieder  v<'lli|_>'  auf  hört.  Schon  manchem 
ist  durch  diese  unrliytlunisihc  Musik  der  Kirchenbesueh  verleidet 
worden.  Aus  diesem  (rrunde  hat  man  nngeiangeu,  die  Choral- 
Htrophe  ohne  Fermate  siugeu  zu  lassen,  genau  im  strengsten 
Khythmns.  Die  so  ausgeführten  Chor&le  hat  man  als  „rhythmische 
Chorftle"  bezeichnet.  Der  den  Ghoralgesang  dirigirende  Organist 
oder  Cantor  wird  sich  freilich  dieser  Neuerung,  an  Stelle  des 
Fermaten-Chorales  den  sogenannten  rhythmischen  Clioral  singen 
zu  lassen,  fügen  müssen,  auch  wenn  die  streng  rhythmische  Aus- 
führung hf'i  der  f H-meiiidc  auf  Schwierigkeiten  aller  Art  stösst. 
Aber  niemals  wird  es  der  Dirigent  einn-  Rach'seben  Cantate  oder 
PasKions-Musik  über  sich  gewinnen  können,    iu  den  dort  vor- 


Digitizeu  Lj  vjüOgle 


Die  Cäsureu,  die  Irrationalität. 


129 


kommendea  Ghorftlen  über  die  von  B«€h  getetsten  Fematen- 
xeiehen  hinweg  nngen  za  lassen.  B«eh  wird  den  alten  Fermaten- 
Choral  nicht  untergehen  lassen. 

Freilich  werden  durch  dir  ühormässigcn  Fermateii -Ver- 
zögerungen die  rhythmischen  Glieder  doe  Chorales  vollständig 
nnsHi^ifiiiflcr  ffpri^^sm.  Aber  dit'  Fennate  an  sich  hat  ihron  guten 
rhythinisch(Mi  Grund:  sif  ^•(^rllallkt  doin^JcHxMi  rhythmischen  Ge- 
fühle ihr  Dasein,  welches  ui  der  modenu  n  W^U  th'w  das  Ende 
des  Verses  bildenden  Reim  hervorgerufen  hat.  Das  rliythmiBt-he 
Glied  verlaugt  seiner  Natur  nach  oiuen  erkuunbarea  und  fühlbaren 
AbechlnB«.  Daher  im  Worttoxto  der  Reim,  im  Gesänge  eine  die 
Grenze  iwischen  swei  Gliedern  föhlbar  machende  Veraögerung. 
Dasa  die  heutige  Unsitte  der  Vermögernng  eine  solche  Zeitdauer 
gibt,  dass  das  Gefühl  der  Zusammengehörigkeit  benaehharter 
rhythmischer  Glieder  geradou  verloren  geht,  und  dass  man  nichts 
als  einzelne  isolirte  Verse  zu  hören  bekommt,  —  diese  Unsitte 
wird  sofort  aufhören,  wenn  die  Fermate  nicht  mehr  eiü«'  inaasslosc 
ist,  sondern  wenn  man  ihr  da«  von  Aristoxenus  üherlietcrf <•  Maass 
der  irrationalen  Verljuip-nin^'-  anweist.*'  Dom  dan  Gemciude- 
gesang  leiteudcu  Organisten  wird  es  zun  nicht  leicht  fallen,  die 
SdüuBssylbe  der  Verse  nach  der  Angabe  des  Aristozenna  ▼W'- 
liogem  SU  lassen;  aber  es  ist  ihm  ja  auch  nicht  leicht,  die  Ge- 
meinde zum  Einhalten  des  sogenannten  rhythmischen  Chorales, 
welcher  am  Versende  durchaus  keine  Verzögerung  dulden  will, 
zu  ^'(' ranlassen*  Dass  man  die  Vortragsweise  des  Chorales  als 
r, rhythmischen  Choral"  bezeichnet,  dazu  fehlt  ein  rechter  Grund; 
«IS  macht  dies«'  Vortragsweise  eher  den  Eindruck,  als  ob  die 
Musik  eitu'  metron  ounniHsigc  sei:  der  eine  Takt  oder  der  eine 
Versfuss  wird  j^t'naii.  laii;^  gehalten  wie  der  audere,  eine  aus- 
drucksvolle Musik  wird  dadurch  nicht  hervorgebracht,  dass  der 
Rhythmus  nach  dem  Metronome  fortschreitet.  Jeue  Eigeuartig- 
keit  der  Schlässe  rhythmischer  Glieder  ist  ron  eben  so  wesentlicher 
Bedeutung,  wie  die  inlautenden  Versfilsse.  Wo  wir  Kodemen 
durch  das  Beimwort  den  Schluss  des  rhythmischen  Gliedes  fühl- 
bar zu  machen  sueheui  da  wandte  das  AUerthum  die  irrationale 
Verlängerung  an;  es  ist  eine  Verlängerung,  die  dem  Zuhörer 
fühlbar  inauhen  will,  da^^s  an  dieser  Stelle  ir;rt*nd  etwas  Anderes 
sein  soll,  als  der  gewöhnliche  Fortschritt  der  Versfüsse.  dass 
hier  irjreud  ein  Ende  des  continuirlichen  rhvthmischen  Flusses 
statt  findet.  Die  liemmung  ist  aber  nicht  eine  derartige,  dass 
-Z.  B.  dreiseitige  Versfüsse  zu  vierzeitigeu  würden,  dass  also  eine 
neue  Taktart  eintrito.  Würde  an  jener  Stelle  um  einen  ganzen 
€lironos  protos  retardirt,  so  trttte  damit  stett  des  dreiseitigen  Vers- 
fosses  ein  vierseitiger  ein.  Der  einmal  su  Grunde  gelegte  Versfuss 
aoU  nicht  au%egeben,  er  soll  auch  ferner  beibehalten  werden, 
Anbr«*,  0«M]il«hle  dar  lCii*ik  L  9 
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daher  liLsst  man  nur  um  einen  halben  Chronos  protoa  retavdireny 
flenn  schon  die  Verlängerung  um  einen  gansen  ChionoB  protos 

würde  nu8  dem  dreizeitig'en  einen  vierzeitigen ,  ans  dem  vier- 
zeitigen einen  fünfzeitir^ou  Versfaas  machen,  mithin  das  Khyth« 
mengeschlecht  veründ»'ni. 

So  scheint  in  dvn  ( icsiiiig-oii  der  alten  gricchisclieu  Musik 
die  Sylbc  in  der  Grenzscheide  zweier  rhythmischer  Glieder  um 
einen  halbw  Chronos  protos  über  das  legitime  rhjrtliimBche  Haaee 
verlängert  worden  zu  sein  (irrationale  Verlingemng).  Es  erinnert 
dies  an  unsere  Choral-Fermaten ,  obwohl  sieh  beides  weit  genng 
darin  von  einander  unterscheidet,  dass  die  Fermaten -VerlSngerang 
unserer  Choräle  eine  maasslose,  die  irrationale  Verlängerung  der 
griccluRchen  Gesänge  eine  an  eine  strenges  Maas«  gebundene  ist. 
Unsere  Choral -Fennaten  renken  dio  zusammengehörigen  rhyth- 
mischen Glieder  juiscinander.  isoiiren  dicselhen  in  einer  Wei^e, 
dass  dio  ZusummeiigehörifjktMt  der  Köln  zu  einer  Periode  durch- 
aus unvor.ständlich  wird;  dir  uratiouale  Verlängerung  der  griechi- 
schen Verlängerung  verlängert  den  Versfuss  nicht  einmal  um 
einen  gansen  Chronos  protos,  lisst  eben  nur  dies  empfindeni  dass 
hier  ein  das  rhythmische  Glied  schliessender  Versfuss  seine  Stelle 
hat.  Die  irrationalen  Verlängerungen,  welche  im  Lilaute  eines 
rhythmischen  Gliedes  vorkommen ,  sind  mit  unseren  Choral- 
Fermaten  der  3innencilsur,  wie  in  dem  obigen 

Ach  wie  flüchtipr.  ach  wie  nichtig, 
(in  der  Greusscheide  zweier  benachbarten  Dipodien)  zu  vergleicbeu. 


Die  Schemata  des  antiken  Verses. 

Die  Theorie  der  Alten  unterscheidet  gleichfönnige  und  un- 
gleichförmige Verse.  Der  gleichförmige  Vers  enthält  nur  Vers- 
füsse  desselben  Rhythmengeschlechtes:  entweder  dreizeitige  oder 
vicr/oiti;:;«'  odoi-  tiiiitziMtigo  oder  sochszeitige.  Verse  aus  drei-  und 
vierzeiti^cn  Vcisfusscn  gehören  nach  der  antiken  Classification 
zu  den  Metra  der  er.sten  Kategorie;  Verse  aus  fünf-  und  ücchs- 
zeitigen  Füssen  bilden  die  Metra  der  zweiten  Kategorie.  Ks 
ist  oben  8.  77  bereits  angegeben  worden,  dass  die  Metra  der 
ersten  Kategorie  als  die  primären,  die  der  zweiten  Kategorie  als 
die  secundären  Rhythmen  aufanfassen  sind. 

Den  gleichförmigen  Versen  stehen  die  niii;lt»ichfönnigen  ent- 
gegen. In  einem  ungleichförmigen  Verse  sind  Fässc  verschiedenen 
IJmfanges  mit  einander  verbunden.  Unter  ihnen  sind  die  häutigsten 
diejenigen,  in  welchen  die  Versfüsse  der  ersten  Kategorie,  die 


Die  Schemata  des  antiken  Verses.  131 

dre»eitig«n  und  die  vienei%en,  mit  einander  vereint  sind.  Findet 
die  Verbindimg  drei«  und  Tieneitiger  Versfusae  in  einem  und  dem- 
selben rhythmisclien  Gliede  Btatt,  Bo  beseichnen  die  Theoretiker 
einen  wichen  Vers  als  „gemischten''.  Ist  dagegen  die  Zusammen- 
■«etzimg^  rine  derartige,  dass  ein  jedes  einzelne  rhythmische  Glied 
riü  ^gleichförmiges  (entweder  aus  dreizeitij^-eii  odcf  aus  vierzfitig^n 
Glissen  Ijestehendos^  isf.  nur  dass  darin  eine  T'n^ileiclifürmigkeit  des 
Verses  besteht,  dass  daß  eine  (Tlied  des  \  erses  dem  einen,  das 
andere  dem  anderen  Metrum  angehört  ,  so  heisst  ein  solches 
Metrum  nach  antiker  Terminologie  ein  „episyuthetisches".  Pindar 
ist  nns  der  oberste  Gewfthrsmann  in  der  antiken  Versification. 
Gleidilonnige  Verse  sind  in  seinen  eboriscben  IKebtnngen  gar  nicht 
▼ertreten  f  die  Pindarische  Versification  bewegt  sich  stets  in  un- 
gleichförmigen Versf  II  uiul  /.war  gleich  häufig  in  gemischten  und 
in  episynthetischen.  Das  gemischte  Metrum  der  ersten  Strophe  seiner 
ersten  olympischen  Ode  lässt  sich  folgendermaassen  nachbilden: 

1.  Wio  im  Wasser  (Vw  reinste  Kraft;  |  wie  vi»ii  kösf liebem  Kleinod 

2.  nichts  so  begehrt  wie  (Jold,  |  welches  das  nächtliche  Dunkel  erleachtet: 
8.  also  flchane,  liebes  Hers. 

4.  willst  du  ^\v^v  Ix'siii^-eu, 

5.  stehts  hinauf  zur  höchsten  Höh'! 

B.  An  dem  weiten  Himmelizelte  |  pflanzt  so  mild  kein  anderer  Stern  j  wie 
die  Sonne  xtrahlt, 

7.  und  kein  nn<1r<'r  Sieg  so  herrlich  [  frlänzt  wie  der  Sief?  Olympiss: 

8.  von  dauiu'i»  der  viel  ersehnte  ilyiimuH  auf  sich  schwingt 

9.  durch  der  Weiien  Kunst»  wenn  mit  Gesang 

10  Krouos'  Sdlm  rxi  preisen  wir  fleiu  ^^a^tlichen  Heerd 
11.  des  glückseligen  Freundes  Hiero  imhu. 

Von  diesen  elf  Versen  ist  der  erste,  der  %writr  und  der 
sieb'Mite  je  ein  zw  eit^'lied('rir>er  f  eine  Poriodos  diknlo  ),  der  sechste 
ist  drei^liederif^  (eine  Feriodos  trikfdo«),  iefloi  der  übrigen  ist 
ein  eingliederiger  Vers  (eine  Periodob  luouokoiosj;  die  meisten  ge- 
hören sie  in  die  Kategorie  der  gemischten  Verse.  Dem  metrischen 
Schema  nach  würden  sie  sich  folgendennaossen  bezeichnen  lassen: 

1.  -£.Vw-£.w_£.  .l,\jij.««iv/JLw 


ti       Ok/  JL  u  m  u  \j  \j  ^ 
II.  t^l 

9» 
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Welche  Zeitdauer  hat  nun  in  den  gemischten  Venen  Aar 
antiken  Vocalmusik  die  Läng^  und  die  Kürze? 

Nach  der  Aussage  des  AristoxoTiim  ist  die  lau  fr«'  Sylbe  stete 
doppelt  so  laii^^  wie  die  kurze:  beide  Sylben  verhalten  sich  in 
ihrer  Zeitdauer  genau  wie  2  :  1.  Von  diesem  Gesetze  gibt  es 
nur  zwei  Auäuahmen: 

1.  die  irrationale  Sjlhe  steht  swiscfaen  1  und  2  in  der  Mitte, 
ihr  rhythmiBclieB  MaasB  beträgt  anderthalb  Ghronoi  protoi 

2.  daa  „katalektische**  Kolon  bat  denselben  rfaytbmisehen  üm* 
fang  wie  das  entsprechende  akatalektischo.  In  dem  „akatalektischen" 
Kolon  ist  jede  Zeitgrösse  des  Versfusses  durch  eine  Sylbe  des 
WortteaLtea  dargestellt;  in  dem  katalek tischen  Kokm  ist  einer  der 
dasmgehörigen  Versfüsse  ein  unvollständig'er:  nur  der  schwere 
Taktteil  ist  dureb  eine  Sylbe  ausgedrückt,  der  leiebte  Taktteil 
dagegen  nicht:  die  rhytlmiische  Zeitdauer  des  Bchwaehen  Takt- 
teiles wird  entweder  durch  eine  Pause  oder  durch  Dehnung  der 
vorauiigeheuden  Sylbe  zu  einer  dreizeidgeu  oder  vierzeitigen 
eompenaiert.  GewObnlidi  trifil  die  Katalearis  den  8chhi8siius  des 
Kolons,  wie  in  dem  aweiten  der  vorstehenden  Pindaztsehen 
Verse.  Es  kann  die  Katalexis  aber  aneh  einen  inlanienden 
Versfuss  des  Kolons  treffen,  wie  s.  R  im  nennten  Verse  unserer 
Pindarischen  Strophe. 

Soweit  die  positive  Ueljerlieferung  der  Theoretiker. 

Wi«»  sieb  der  ümtaug  der  Sylben  im  einzehien  bestimmt, 
darüber  teiileii  uns  die  Angaben  der  Alten.  Es  würde  uns  dies 
wohl  owijrr  ein  GebeimnisH  bleiben,  wenn  uieht  unner  Johann 
Sebastian  Hach,  der  grobse  Meister,  nicht  blos  der  Melopöie, 
sondern  auch  der  Khythmopöie,  der  unbewusst  in  seinen  rhyth- 
mischen Foimen  mit  dem  Grieehenthnme  auch  sonst  so  oft  war 
sammentriffi,  in  dem  aweiten  IMnr'Praeludium  seines  wohltemperirten 
Claviores  (2,  5)  den  Rhythmus  genau  nach  dem  Aristoxenischen 
Sylbengesetze  gehalten  hätte.  Bach  gibt  jener  Composition  das 
TaktTorzeichen 

ein  Taktzeichen,  welches  wenigstens  für  eine  längere  Composition 
von  keinem  anderen  unserer  Componisten  gebraucht  wurde,  aber 
für  jeden  GlaTierapieler,  welcher  über  die  Anfangsgründe  hinaus 
ist»  durchaus  yerstftndlich  ist  Die  Takte  jenes  Bach*schen  Praelu* 
diums  sind  tetrapodisehe:  ein  jeder  enthält  vier  VorsfässOi  entweder 
4  vierzeitige  Versfüsse  (dies  ist  durch  das  Takt/.eicben  C  ausge- 
drückt) oder  4  dreizeitige  Versfüsse  fdies  ist  durch  das  Takt- 
zeichen ausgedrückt).  Ein  jrdcr  Cla\ ier<?pieler  wird  den  4 
vier/ei ti;,'en  Versfüssen,  wie  es  hier  l^aeb  vcrl^üj^t,  dieselbe  Zeit- 
dauer wie  den  vier  di-eizcitigen  Versfüsscu  geben.    Nach  dieser 
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Shytliinopdie  B«di*8  liest  Mt  ma  der  in  Bede  stehenden  Strophe 
Piaidar's  des  MeloB  folgendennea— en  dnrdi  Noten  aiudrfieken  (ver- 
gleiche R.  Weetphal,  Aristoxeniu  you  Tarent  übersetst  und  er« 
läutert  &  128»  129). 

Wie  im  Wasser  die  reinste  Kraft,|wie  von  kSstUohem  Kleinod 


1  • 

liu-  h  t  s  SU  begehrt  wieGold,|welchcä  das  nächtliche  Dunkel  erleuchtet, 


jt 


1^ 

al  -  so  schau  -  e,     lie  -  bes  Herz,) willst  du  Sie-«r<'  besingen, 


\h^'&^  I  ['  L  J-t^*^=* 


stete  hin  -  auf  zur  höchsten  Höh'! 
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Die  Musik  der  Griechen:  Kh^ihmus. 


An  dem  wei-ten  Himmels>seMe|gljiiuittomild keinaaderer  Stern 


i    ]/  L 

r  ^  1  ' 
,  1 

-  -m- 



wie  SoQ  •  ne  atrahlt, 


und  kein  anderer  Sieg  so  herrlich)  glänzt  wie  der  SicgOlympi^as: 


N 

'•'^g'r  rr  g'f- 

elf  '  ^ 

von  dann«  1'  1- t  viel  -  er  -  sehn-te    Hym-nu»  aul-^ich schwingt 


i^-f  f  r '  r  g  r  r '  r  ^  r  g '  r 
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donsli  der  Wei -flenKmut^weaiimitOe      -  sang' 


BtekbUek  Mf  die  Rhylhntk  der  rri^eblsebeii  Mulk. 

I^io  f;isf  als  EifTCnsinn  crscliemfiidc  Zillii^kcit  ih  i-  ^riefhist'lu'ii 
VücalinuMk  m  der  Behundluiif]:  der  Textwortc,  duHn  im  Gesanopc 
der  langen  Sylbe  stets  das  doppelte  Zeitmaass  der  kurzen  ge- 
geben werden  muss,  darf  als  die  wesentlichste  Abweichung  der 
altgrieeluBcheii  Bhythmik  von  nnserer  christlioh^modernen  ange- 
sehen werden,  welche  letztere  nur  in  einem  einsigen  Beispiele,  dem 
»weiten  D-Dur*Preeludium  des  wohltemperirten  Clavieres,  ein  Ana* 
logon  jener  rhythmiBchen  Bost  lir.inkung  darbietet.  In  allen  übrigen 
Stücken  scheint  es,  als  ob  der  alte  Taicutiner  Aristoxenus  (aus 
der  Zeit  Alexander  d^  Grossen)  die  cUmtlivh-modeme  Musik  im 
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Die  Musik  der  Griechen:  Bhythuius. 


Auge  gehabt  hfttte,  wenn  er  den  RhythmvA  der  griechischen  Mnsik 

darstellt.  Ernst  von  Stockhans^  sagt  in  Fcitior  Beurthcilung  der 
Westpharschen  Aristoxcnus-Ausgabe'):  „Es  ist  eine  bekannte 
Thatgftelio,  dass  die  classische  Phl\n](}rr\*'  nicht  nur  Ergebnisse 
von  abstract-wisbcnschaftliclier  Bodeutuug  zu  Tage  fordert,  Ding-e 
von  blos  linguiHt isolier  oder  historischer  Tragweite,  sondern  das* 
sie  unter  Uiaständeu  auch  solche  Thatsachen  und  Verhältnisse 
aus  dem  antiken  Culturleben  zu  restituireu  vermocht  hat,  welche 
för  die  moderne  Welt,  deren  angewandte  Wissenschaft,  Knnst  und 
selbst  Technik,  einen  unmittelbaren  praktischen  Werth  besitzen. 

„Entdeckungen  dieser  Art  machen  immer  einen  besonderen, 
überraschenden  Eindruck:  gewohnt  das  Alterthum  als  einen  ab- 
gestorbenen und  abgeschlossenen  Organismus  7.\i  betrachten,  seine 
Cultur  als  etwas  Ueberwundenrs,  Verwittertes,  liisten  Falls  aU 
den  Humus,  auf  dem  eine  neue  Ciedaukenwclt  wurzelt,  wird  man 
plötzlieli  mit  Erstaunen  gewahr,  wie  das  vermeintlich 
Vergangeue  noch  immer  in  Thätigkeit  ist  und  mit  taust'iul 
lebendigen  Fasern  mitten  in  den  jüngeren  Boden  hinein- 
treibt. Da  schrumpft  der  Raum,  der  das  scheinbar  Ferne 
▼om  Gegenwärtigen  trennt,  in  eigenartiger  Weise  zu- 
sammen, aber  auch  ein  guter  Thei!  von  dem  Selbstbe« 
wusstsein  und  von  der  Eitelkeit,  mit  denen  der  Mensch 
auf  die  Errungenschaften  derjenigen  Zeit  au  blicken 
pflegt,  der  er  unmittelbar  angehört." 

„Gemeiniglich  beseliränkeTi  sich  derartige  Funde  doch  auf  ein- 
zelne, mehr  oder  weniger  isolirte  Gegenstände.  Was  das  btudium 
di  r  alten  Quellen  für  die  neuere  l'raxis  sclion  geleistet  haben  mag, 
was  immer  in  dieser  Hinsicht  noch  von  demselben  erwartet  wer- 
den durfte,  dass  es  eines  schönen  Tages  in  die  glückliche  Lage 
kommen  könnte,  der  modernen  Welt  ein  im  Idiufe  der  Jahrhunderte 
„verschüttetes*'  und  dennoch  ganaes,  wohlerhaltenes,  ja  vdllig  in- 
taktes Qebiet  der  Wissenschaft  von  Neuem  zu  enthüÜen,  gleichsam 
wie  ein  geistiges  Pompeji,  das  hat  ihr  gewiss  Niemand  zugetraut." 

..Ohne  jede  Metapher  oder  Uebertreibung  Iftsst  sich  nun  aber 
doch  behaupten,  dass  die  AVi  ed  e  rherstellung  der  rhyth- 
niisclien  Doctrin  des  Aristoxenus  unserer  Zeit  solch 
überraschenden  Dienst  in      i r klichkeit  geleistet  hat." 

„Die  Lehre  vom  Rhythmus,  wenn  man  unter  diesem  Aus- 
druck, nach  antiker  Doctrin,  die  nach  erkennbaren  Gesetzen  ge- 
ordnete Zeit  verstehen  will,  welche  ein  Werk  der  musischen 
Künste  durchläuft,  ist  eine  Disciplin,  welche  die  moderne  eure- 
piiBch-abendlftndische  Eunstepoche  trota  eifriger  Bemühungen  zu 
entwickeln  nicht  vermocht  hat.** 


1}  Oöttinger  gelehrte  Anseigen  1884,  Nr.  U. 
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„Fast  alle  bedeutenderen  Musiktheoretiker,  namentlich  der 
nenesten  mit  dem  17.  Jabrhimderte  b^nDenden  mnsikäUscben 
Entwicklungsphase,  haben  den  Grondgesetzen  dieser  Kategorie 
nachgespürt.    Das  Eigebniss  aBer  dieser  bis  in  die  jvngste  Zeit 

fortgesetzten  Mühen  ist  eine  Theorie  von  geradezu  erscbrecken- 
der  Unwißsenschaftlichkeit,  ein  Lehr<^ehäude,  wenn  man  so  sagen 
(^arf,  das  mit  dorn  oi^rfiitliclicu  Werth  der  Verhältnisse,  die  es 
zu  hegreifon  und  methodisch  anzuordnen  versucht,  in  fortwährende 
Wifl<'r<|>rüche  geräth;  ein  völlig"  wirres  System,  de«<spn  Unhalt- 
barkeit  und  Hinfälligkeit  von  Haus  aus  in  die  Angeii  springen, 
und  übrigens  hiiuiig  genug  von  denen  erkannt  und  zugegeben 
worden  sind,  die  selbst  am  eifrigsten  und  redlichsten  an  der  Ent- 
wicklimg  desselben  mit  gearbeitet  haben." 

„Dem  gegenüber  bietet  sich  in  der  Rhythmik  des  Aristoxenus, 
bez.  in  der  Reconstruction,  welche  dieselbe  durch  die  Bemühungen 
Bnd.  WeBtphal's  erfahren  hat,  ein  in  seiner  Art  durchaus  logisch 
und  consequent  entwickeltes,  in  sich  abgeschlossenes  Lehrsystem 
dar,  welches  sich  nicht  nur  in  seinen  Princi])ien,  sondern  bis  in 
die  letzten  Consequenzen  der  Anwendung  der  Ict/.ti  rcn  hiTioin  mit 
der  Wirklichkeit  der  Verhältnisse,  die  es  unifasst,  \üllkonnnen 
deckt;  eine  Disciplin,  die  —  wie  das  jeder  Kunsttheorie  gegenüber 
der  einzige  und  nur  leider  so  selten  erfüllte  Anspruch  sein  sollte 
—  mit  unbefangener,  von  nprioristischen  Vonneinungen  freier 
Empftinglichkeit  y  lediglich  der  objectiven  känstleriscken  Er- 
scheinung abgelauscht  ist** 

So  schreibt  Ernst  von  Stockhausen.  Hoffen  wir,  dass  sein 
Urtheil  über  die  Bedeutung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  für 
die  Theorie  der  modernen  Musik  recht  bald  auch  das  der  übrigen 
Musiktheoretiker  sein  werde. 
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Das  Melos  der  griechischen  Musik. 


YorliMMrltiuif« 

Kicliard  Wagner  sagt  m  aein^  Briefe  an  E.  W.  Fritzsch, 
den  Herausgeber  des  „Musikalischen  Wochenblattes'^ 

„Von  grossen  Dichtem,  wie  von  Goethe  und  Schiller,  wissen 
wir,  dass  sogleich  ihre  Jugen^werke  das  ganze  Hauptthenia  ihres 
productiven  Lebens  mit  grosser  Prägnanz  aufzeigten:  Werther, 
Götz,  Egniont,  FauKt,  alles  war  von  Goethe  im  frühesten  Anlaufe 
ausgeführt  oder  doch  deutlioli  fiitworttii.  Anders  treffen  wir  es 
beim  Musiker  an;  wer  möclite  in  ihren  Jugendwirkcn  sogleich 
den  rechten  Mozart,  den  wirklichen  Beethoven  mit  der  Bestimmt- 
heit erkennen,  wie  er  dort  den  vollen  Goethe,  und  iu  .seinen  Auf- 
sehen erregenden  Jugendwerken  den  wahrhaftigen  Schiller  erkennt? 
Wenn  wir  hier  der  ungeheuren  Diversität  der  WeltanschAuung 
des  Dichters  und  der  Weltempfindung  des  Husikers  nicht  weiter 
auf  den  Grund  gehen  wollen,  so  konn^  wir  doch  das  Eine  als- 
bald naher  bezeichnen,  dass  nämlich  die  llusik  eine  wahrhaft 
künstliche  Kunst  ist,  die  nach  ihrem  Fomienwesen  zu  erlernen, 
und  in  w^lclipr  bewnsstr  Mt  istt  rschaft,  d.  h.  Fähigkeit  zu  deut- 

in  Ausdruck  eigenster  Kinprtndung,  erst  Hurt  Ii  volle  Aneignung 
einer  neuen  iSprache  zu  gewinnen  ist.  während  der  Dicliter.  was 
er  wahrhaftig  erschaut,  sofort  deutlich  in  seiner  Muttersprache 
ausdrücken  kann." 

In  der  Zeit  des  griechischen  Alterthunis  nahm  der  Dichter 
eine  von  dem  modernen  Dichter  mehrfach  verschiedene  Stellung 
ein.    Es  gab  dort  zwei  Kategorien  des  Dichters.    In  der  einen 


1 )  Vgl.  Otto  Tirsch,  die  UnzulSnglichkeit  des  heutigen  Unsikstndium». 
Berlin  1888,  &  2. 


N'orbcmerkung. 
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steht  der  Dichter  der  Reeitattons-Poesie,  welche  für  den  Vortrag 
des  Deelamstors  (Rhapsoden)  oder  für  die  Leetüre  herechnet  war. 
Dahin  gehört  vor  allen  der  epische  Dichter.  In  der  «weiten  Ka- 
tegorie der  lyriBcIie  und  dramatische  Dichter,  dessen  Poesie  für 
malischen  Vortrag  bestimmt  war.  Der  lyrisehe  und  dramatisclie 
Dichter  war  im  griechischen  Alterthumc  zugleich  der  musikalische 
Componist  .«eines  poetischen  Textes.  Von  dif^er  Thatsache  auK 
wird  der  Ausdruck  ,,poietcs",  wclflicit  wir  gewöhnlich  durch 
Dichter  u hersetzen,  bei  den  Musikschrittstellem  wie  Aristoxeuus 
zugleich  in  der  Bedeutung  des  poetischen  Textdichters  und  des 
nramkalisch^  Componisten  gebraucht.*)  Bei  den  alten  Griechen 
war  der  schaffende  Künstler  in  Lyrik  und  DratnaHk  stets  Dichter- 
Componist,  wie  in  unseren  Tagen  Richard  Wagner.  Aber  wfthrend 
Wagner  in  erster  Instanz  Tonkünstler,  erst  in  zweiter  Instanz 
Dichter  ist  (ein  jeder  Unbefangene  wird  nicht  anders  denken), 
gelten  ein  Pindar,  ein  Aeschylus,  die  wir  von  der  Schule  her 
als  die  ersten  Mi'istcr  der  griechischen  Dichtkunst  autV.ufaHsen 
gewohnt  wnren.  Ixi  Aristoxenus  als  erste  Meister  des  grie- 
chischen Meli)-,,  als  Melopdidi  (ies  ersten  Hnnges,  Es  gab  hei  den 
CJrieclien  der  classischen  Ziit  keine  anderen  Vocal-Componisten  als 
eben  jene  MAnner  Pindar,  Aeschylus  u.  s.  w.  Umgekehrt  gab  es 
auch  keine  anderen  lyrischen  und  dramatischen  Qedichte  als  die- 
jenigen, welche  von  ihren  Verfassern  in  Musik  gesetst  wurden; 
ein  hlos  recitirendes  Drama,  wie  wir  Modernen  es  neben  dem 
Musik-Drama,  der  Oper  besitzen,  war  der  Zeit  des  classischeu 
(rriechenthums  unhekannt.  Die  höchste  Meisterschaft  der  Dicht- 
kunst und  der  Vocalmusik  war  in  Einer  Person  vereint.  Hieraus 
wird  sich  ein  uns  auf  den  ersten  Äußren Idick  auf>)UH^er  Mangel 
des  gnechischeu  Melos  erkläi'en,  auf  deu  wir  späterhin  zurück- 
kommen. 

Alter  auch  dies  wird  uuu  weiter  nicht  aulVaHend  sein,  dass 
wir  Verse  lyrischer  und  dramatischer  Worttexte  geradesu  als  Quellen 
über  die  Beschaffenheit  des  griechischen  Melos  benutsen  werden. 
So  Verne  aus  den  Gedichten  Pindar's  nnd  seines  Zeitgenossen 

1)  Vgl.  Westphal's  Plutiirch  über  tlie  Munik.  P-n  slmi  ISiö.  S.  m. 
„  PuietCs  ist  iu  unserer  Schrift  —  sie  ist  fast  wörtlich  uus  älteren  Musik- 
sohriftstellem,  namentlich  dem  Arittoxenus  exoerpirt  —  überall  dasselbe 
wie  unser  „Componist".  mag  inm  jonor  Componist  zugleich  einen  noi»- 
tischen  Text  liefern  wie  Pindar,  Aeschvlus  u.  s.  w.,  oder  mac  er  blof» 
Instnunental-Sachen  oomponiren.  MusiKÖ«  ist  derjenige,  welcher  das 
von  einem  Poiete;*  Coniponirtc  aiTsfülirt  uiul  fällt  al*<>  u'i  Wiihiilieli  mit 
Virtuose  zusammen.  Ausserdem  aber  bezeichnet  das  Wort  auch  den  musi- 
kalisehen  Theoretiker . . .  Man  kann  Poiet^s  und  Huaikös  in  Einer  Person 
sein;  so  heisst  es  Pag.  4,  11  von  Terpander,  daj*8  er  gewesen  sei  „kitha- 
roikon  poiteu^  und  das«  er  „aidein  eu  tois  agosin^  (dass  er  an  den 
musikalischen  Festspielen  als  Sänger  aufgetreten  sei);  das  letztere  that 
er  in  seiner  Eigensdiaft  als  „MusiIcob''. 
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Aescliylus  und  Fragmente  von  Acschvlus'  älfcrem  Zeitgenossen 
Fratinas.  Diese  Dichter  hatten  sich  die  Technik  des  Melos  („die 
Musik  ist  eine  wahrhaft  künstlerische  Kunst'*,  sagt  Wagner)  zu 
eigen  machen  müssen,  sie  waren  in  ciiuM-  der  alten  Musikschulen, 
z.H.  I'iiidnr  bei  T^asos,  y.u  Fachmusikci  n  ^.jt'worden,  daher  lag^  ihnen 
die  Tonkunst  niclit  nnnder  wie  die  Dichtkunst  am  Herzen.  Auch 
Plato  hatte  diesen  musikalischen  Bildungsgang,  da  er  zuerst  ah» 
tra^scher  Kfinstler  auftreten  wollte,  durchgemacht.  Daher  ist 
er  im  Stande,  a.  B.  in  seiner  Schrift  über  den  Staat,  die  Musik 
als  öffentliches  Erziehungsmittel  so  eingehend  zu  behandeln. 
Plato's  Nachfolger  in  der  Philosophie,  Aristoteles,  von  dem  wir 
wissen,  dase  er  sich  gel^enUich  als  Lyriker  versuchte,  documen- 
tirt  durch  die  von  ihm  gegeheue  Besprechung  der  von  der  Musik 
handelnden  Partie  des  Platonischen  Staates  und  sonst,  dass  er  in 
der  musikalischen  Theorie  nicht  minder  bewandert  als  Plato  war. 
An  Aristni«  U  s  reiht  sich  als  fernere  Quelle  über  das  Melos  sein 
Schüler  Aristoxcaus,  der  erste  und  bedeutendste  von  allen  grie- 
cfaiscben  Musiktheorotikeru. 

Wir  werden  uns  nicht  allsu  sehr  wundem  dürfen,  dass  ge- 
l^entliche  SteUen  jener  alten  Lyriker  und  Dramatiker,  Pindar 
und  Pratinas,  jene  musikalischen  Berichte  des  Plato  und  Aristoteles 
jftir  die  ]\econstruction  der  Wissenschaft  des  griechischen  Melos 
dieselbe  Wichtigkeit  haben,  wie  der  musikalische  Theoretiker 
Aristnxenus.  Alles  aber,  was  uns  die  nacliaristoxenisehe  Zeit  an 
Quellen  für  das  Melos  liefert,  hat  nur  insofern  Bedeutung,  als  es 
unmittelbar  oder  mittelbar  auf  Aristoxenus  zuriuk;,'-eht.  Selbst 
diejenigen  Musikst  hriftsu  Uei  ,  welche  den  Aristoxenus  bekämpfen, 
z.  B.  der  grosse  Mathematiker  und  Astronom  Claudius  Ptolenmus') 
aus  der  Zeit  Marc  Aurers,  haben  in  der  Hauptsache  der  melischen 
Technik  sich  auf's  engste  an  die  Aristoxenische  Doctrin  angeschlossen* 


1)  Man  vergleiche  hierüber  R.  Westphal's  deutsche  Ausgabe  des 
Aristoxenus,  S.  359  ff.,  wo  der  Nachweis  geführt  wird,  dass  die  früher 
dem  Ptolemäus  als  eigeuthümlich  vindicirte  „thetische  Onomasic"  auch 
schon  bei  Aristoxenus  vorkam,  aber  in  dessen  Schriften  über  das  31elo9 
handscliriftlich  in  der  Ausführung  nicht  mein*  erhalten  ist.  R.  West- 
jjhal's  Verdienste  um  Ptolemäus  sind  kaum  mimler  gross  nh  um  Aristo- 
xenus, vgl,  namentlich  tle^scn  classische  Darstellung  in  der  Musik  des 
classischen  Altertlnnnes.  Leiji/iLr.  Vn't  &  f^nnp.  187S,  S.  255  ff.  Das 
wunderliche  Versehen,  dass  der  Ptolemäische  Almagcat  nur  in  der  ara- 
bischen Uebersetzung  auf  uns  gekommen  sei  fS.  266,  ebenso  S.  4)  ist  Ton 
dem  Verf.  in  E.  W.  Fritzsch's  Musik.  Woclimbl.  1SR3,  S.  2S0  beriehtigt. 
j!^  war  dies  ein  Versehen,  welches  in  die  Classe  derienigen  gehört,  von 
welchen  Ambro«  im  «weiten  Bande  der  Musikgesohichte,  Vorrede  S.  VII 
spricht,  doHH  er  S.  259  das  ihm  wohlbekannte  Ländcheu  Mäliren  ans  der 
äuBsersteu  Ostmark  DeutschlandB  an  die  „Westgrense"  verlegt  habe. 
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Aeitere  uad  neuere  Auffassiuigeii  des  ^iecblsehen  Helos* 

Als  man  in  der  Zeit  der  Renaissance  den  Anfang;  machte, 
die  fast  ein  Jalirtausend  lang  vergchoUenen  Masikschriftsteller  der 
Griechen  aus  den  Bibliotheken  ht^rvorzuholen,  ging  man  von  der 
Voraussctziinfz;  nus,  dass  das  alte  Hi  lcncnthum,  zu  dem  man  in 
allen  Stiirkcn  mit  der  tiefsten  Vcri-liruiiL'  tMiipnrblirkte,  atuli  in 
der  Musik  niindrstcns  auf  deniHelbfu  Standjmnktc  wie  die  damalige 
Zeit  der  Contrai>unktikcr  gestanden  haben  müsse.  Der  alte  Fran- 
cliinus  Gafurius  aus  Lodi,  welcher  von  den  übrig  gebliebenen 
Werken  der  griechisclten  HusikltUeratur  nur  das  einsige  Schrift- 
chen des  Bakcheios  kannte,  vermeinte  hier  nothwendig  den  Contra- 
pnnkt  wiederfinden  zu  müssen.  Carlo  2iarlino,  anf  dessen  Veran- 
lassung die  Schrift  des  alten  Tarentiner  Äristoxenus  über  Harmonik 
durch  den  niederländischen  Philologen,  Antonius  Gogavinus  Gra- 
viensis  nus  dem  Originale  in's  Tiateinisehe  übersetzt  und  in  Venedipr 
;redruekl  wurde,  glaubte  in  der  Harmonik  de^  Aristnxejni<  weni;^-- 
»tens  etwas  Aehnliches  wie  eine  (leueralbasslehre  voran-  i  t/en  zu 
müssen.  Es  ist  nicht  zu  verwundem,  dass  weder  Zarlino  noch 
der  Uebersctzcr  mit  dem  Inhalte  der  Axistoxenischcn  Harmoiük 
anders  als  nur  höchst  oberfllchlich  bekannt  geworden  war,  denn 
Ins  snm  vollständigen  grttndlichen  Verstttndnisse  der  interessanten 
Schrift  sollte  man  erst  in  den  letsten  Deeennien  des  nennsehnten 
Jahrhunderts  gelangen.  Anch  Donins  in  seinen  Büchern  de  prae- 
»tantia  veteris  musicae,  der  erste  Wiederauffinder  der  Aristoxenische« 
Rhythmik,  ist  von  der  Mehrstimmigkeit  der  griechischen  Musik 
übf'r/t'ugt.  Nachdem  der  unter  dem  Namen  Glareanus  bekannte 
Humanist  Heinrich  Loriti  an«<  Glarus,  der  autli  von  anderen  alten 
Musikschriftstellern  batt»'  Keuntniss  nehmen  kennen,  (lers«'lbe, 
welcher  die  christlichen  Kirchentüne  der  Renaissance^eit  auf  die 
Tonarten  dw  alten  Griechen  snrftcksnfftfaren  unternahm»  der  alten 
Musik  die  Mehrstimmigkeit  abgesprochen  hatte,  trat  Isaak  Vossius 
um  so  energischer  als  Anwalt  derselben  auf,  „mit  Faust  und  Kolhen'* 
wie  Amhros  sich  ausdrückt,  für  seine  Sache  kämpfend.  Der  Musiker 
Marpurg  und  der  grosso  Philologe  Boeckh  sind  unter  den  Aelteren 
die  letzten  Vertreter  der  Mehrstimmigkeit  der  alten  griechischen 
Musik.  Einen  Musiker  wird  es  freilich  überraseben,  wenn  er 
hört,  dass  nach  Boeckh  die  (iriechen  ihren  (lesan^  w^niij^steus 
in  fortlaufenden  Octavcn  oder  Quinten  oder  (^>uarten  b»';::b  jtet 
iiuttcn,  jener  Art  unmu.sikalisclier  Mehrstinntiigkeit ,  welclie  man 
für  die  Zeit  Hucbald's  laut  dessen  Stelle  über  den  Organon  voraus- 
setsen  su  müssen  glaubte,  bis  Oscar  Paul  >  durch  eine  wahrhaft 
geniale  Interpretation  der  Stelle  gezeigt  hat,  dass  man  auch  dem 
neunten  Jahrhunderte  eine  solche  musikalische  Barbarei  nicht 
aufbärden  darf.  Ein  Vers  des  Horaz  hatte  dem  grossen  Philologen 
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Boeckli  vermocht,  die  uniimsiknlischeu  Quinten-  und  Octavengänge 
allen  Ernstes  der  griechischen  Musik  zu  vindiciren.  Deshalb  ist 
Friedrich  Bellermann,  welcher  auf  Bocckh  in  dem  Shidimn  der 
griechischen  Mnsik  lbl]^to,  vm  ebenso  tüchtiger  Musiker  wie  g't- 
wissenhafter  Philologe,  bei  dem  hartnäckigen  ScliM'cigen  der  aus 
Aristoxenus  schöpfenden  Musikschriftsteller  der  römischen  Kaiser- 
zeit über  mehrstimmige  Musik,  zur  Ansicht  des  Glareanus  von  der 
EäuBtimmigkeit  der  idten  griechischen  Musik  zurückgekehrt,  mit 
der  sich  nun  alle  späteren  Forscher,  so  gut  es  gehen  woUte,  su 
befreunden  oder  wenigstens  zufrieden  zu  geben  suchten.  Helm- 
holtz  in  seinem  berühmten  Buche  über  Tonempfindung  geht  von 
der  Einstimmigkeit  griechischer  Musik  als  einer  feststehenden 
Thatsache  ans.  welclip  in  der  Philosophie  der  Geschichte  begründet 
sei.  In  dem  ersten  iiamlc  der  Original -Ausgabe  »einer  Musik- 
geschichte fifx^f^t  A.  AV.  Ambro«: 

,,WfUs  Juan  zu  Gunsten  der  An.siilit  l'üglich  vDrbriagen  kann, 
ist  der  Umstand,  dass  die  Griechen,  im  Besitze  saitenreicher  In- 
strumente, die  Er&hmng  sehr  leicht  machen  konnten  —  beinahe 
könnte  man  sagen,  machen  mussten  — ,  dass  der  Zusammenklang 
mancher  Töne,  weit  entfernt  das  Ohr  zu  beleidigen,  von  höchst 
angenehmer  Wirkung  ist,  dass  ein  so  sinniges  Volk  eine  solche 
Erfahrung  zu  verwertheTi  kaum  unterlassen  haben  wird,  dass  ver- 
bürgte Nachrichten  über  bedenteiitl<'  Wirkungen  griechischer  Musik 
zweifeln  lassen,  ob  ein  nnant liörliches,  eintöniges  Unisono  im 
Stande  nein  konnte,  solche  Wirkungen  hervorzurufen;  dass  bei  der 
Blüthe  aller  übrigen  Küuüle  docli  wolil  <\\v  Tonkunst  nicht  allein 
in  einem  so  unentwickelten  Zustande  zurückgebliebeu  sein  wird. 

„Aber  wir  haben  es  schon  daneuli^n  versucht,  dass  der 
Mangel  an  Mehrstimmigkeit  im  tiefeten  Wesen  griechischer  Musik 
begründet  und  daher  kein  Mangel  war.  Uns  dünkt  Harmonie 
freilich  unentbehriich.  Aber  z.  B.  die  Völker  des  Orients  denken 
anders.  Weit  entfernt  an  europäischen  harmonisirten  Melodien 
Gefallen  /u  haben,  erklären  sie  jene  Vielstimmigkeit  für  einen 
Fehler,  für  eine  sinnlose  Ueberladung  und  fassen  die  Sache  in 
dem  Sinne  auf,  wie  wenn  zwei  oder  drei  unter  einander  völlig 
verscliiedcMio  Gedichte  zugleich  sprechen  wollten.  Ein  Araber, 
dem  ein  Frau/ose  die  Marseillaise  aui  dem  Piano  vorspielte,  fasste 
die  linke  des  Spielers  mit  den  Worten:  „nein,  erst  jene  Melodie, 
dann  kannst  du  mir  diese  andere  auch  spielen!  [F4tis.]**  Niebuhr 
spielte  im  Vereine  mit  einigen  Freunden  in  Kairo  europllische 
Musik.  Auf  der  Gasse  begegneten  sie  beim  Heimgehe  einem 
Sänger  und  einem  Flötenbläser,  und  der  die  Reisenden  begleitende 
arabische  Diener  konnt»^  sich  nicht  enthalten,  diesen  zuzurufen: 
,,Ma.schallah,  das  ist  schön,  Gott  segne  euchl"  Als  mm  Xiebnhr 
fragte,  wie  ihm  ihre  Musik  gefallen  liabe,  meinte  der  Araber; 
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t^eaere  Musik  ist  ein  wildes,  unangenehmes  Geschreie,  woran  kein 
ernsthafter  Mann  Vergnftgen  finden  kann". 

,,Trotz  des  nach   orientalischen   Begriffen  allein  solftssigen 

Unisono  übt  die  derartip:c  Musik  auf  Arahc-r,  Inder  u.  s.  w.  die 
M-rcwsti'  Wirkung  aus,  und  iljre  traditioiullt  ii  Wundergeschichten 
kunuen  sitli  neben  den  Mirakeln  der  griechischen  Mnsik  ohne 
Weiteres  sehen  lassen.  Und  wenn  man  auch  nicht  utii  Kousscan 
die  Harmonie  für  eine  gothisclic  Barbarei  erklärt,  so  gibt  es  doch 
FftUe  genug,  wo  sie,  weit  entfernt  die  Wirkung  au  fördern,  ein 
ISstiger  Ueherflnss  wird.  Es  gibt  gewisse,  in  singender  Urkraft 
gedachte  Meloditti,  insbesondere  Yolksmelodien,  welche  durch 
Harmonisirung  nicht  nur  nicht  gewinnen,  sondern  entschieden 
getrübt  werden  und  an  Kratl  und  Elindringlichkrit  einbüssen. 

,,St^tt  alles  weiteren  Beweises  sehe  man  die  folgenden  zwei 
böhmischen  Volksweisen.  Der  musiknlische  L<'ser  versuche  es 
diese  Meindien  zu  hannonisircn,  ohne  das»  sie  dadurch  an  ein- 
dringlidier  Kraft  verlieren. 


^^^^ 


_ — m  ^_  

■-F— ^  m-  _ 

1  

wm 

,,Recitativc  Note  für  N^t»»  oder  atii  li  nur  Wenduu^^  tur  Wendung 
an  di»'  ihrer!»  innsikalisrlMH  Inhalte  outsprechrndc  llainionie  an- 
/uim^'«'hi  und  so  um  das  I^dii-n  /ai  bringen,  wird  auih  heutzutage 
keinem  Mensclien  einfallen.  Die  l'rafation  ist  weit  erhabener,  er- 
greifender, wohlklingender,  wenn  sie  der  Priester  ohne  alle  Be- 
gleitung singt,  als  wenn,  wie  es  zuweilen  geschieht,  der  Organist 
dazu  generalbassmftssig  begleitet.  Musik,  die  mit  alle  dem  Aehn* 
lichkeit  hat,  wird  also  die  Harmonisirung  leicht  entbehren,  viel- 
leicht nicht  einmal  ertragen;  die  griechische  gehörte  aber  zweifellos 
In  diese  Ciasse,  und  wenn  ihr  einfachst  recitirendes,  der  harmo- 
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nisclicn  Vielstimmigkcit  bares  Wesen,  bei  manchen  Mrlodien  kein 
Vor/uü;  war,  so  war  es  doch  sicherlich  bei  anderen,  und  vielloicht 
den  zahlreicheren,  kein  Fehler.  Die  Eriahrung  vom  Zu«?ainnion- 
klingen  des  Orimdtons  und  der  Quinte  oder  vom  Grundtou,  Terz 
und  Quinte  haben  die  Griechen  gemacht.  Der  Platouikcr  Aelianus 
spricht  in  seiuem  Commentar  zum  Timäns  zweifellos  von  einem 
Aocord.  „Ein  Zuaammenklaog,  eine  Symphonie,"  sagt  er,  „ist  die 
gleichzeitige  Setsung  und  Ifischnng  sweier  oder  mehrerer 
Töne  Yon  Terschiedener  Tiefe  und  Höhe."*)  AUein  von 
einer  solchen  empirischen  Wahrnehmung  ist  es,  wie  auch  Fi'tis 
ganx  richtig  bemerkt,  noch  ein  sehr  weiter  Weg  bis  zum  Besitze 
eines  ausgebildeten  lmrmonis(  licii  Systomcs.  Nicht  die  einffu  h  beob- 
achtete Thatsat  lie  in.'icht  den  Werth  rincr  Entdeckung  aus,  sondern 
die  Art  ilirer  Verwendung  und  was  mau  daraus  zu  folgern  vermag. 

,, Hätten  die  Griechen  eine  wirkliche  Harmunielehre  besessen,  so 
hätte  man  nicht  nüthig,  sie  aus  sehr  vereinzelten  zweideutigen  Stellen 
alter  Schriftsteller  mühsam  heraus-  oder  vielmehr  sie  in  solchen 
Stellen  hineinzncommentiren,  w  würde  etwas  Deutliches,  Gründliches 
darüher  au  finden  sein.  Während  d^  SuhtilitAken  der  Intervalle,  der 
Consonanzen  und  Dissonanxen,  I  i  Tonarten  u.  s.  w.  umständlich 
abgehandelt  werden,  findet  sich  nicht  die  Spur  einer  Regel,  wann 
und  unter  welchen  Umständen  man  zu  einem  Tone  etwa  die 
Quint*?,  die  Septime  u.  s.  w  anschlagen  könne.  Die  ^Tiislkx  hrift- 
steller  des  Mittelalters,  welche  sonst  gewohnt  sind,  jede  Kleinigkeit 
durch  die  Autorität  der  Alten  zu  In  krilttigcu,  bezeichnen  das 
Organum  mit  keiner  Sylbe  als  das  Ki-jinthum  der  antiken  Welt. 
„Die  oh  citirte  Stelle  des  Piaton  Le^g.  VII: 

„Es  soll  also  der  Meister  der  Lyra  und  sein  Schüler  in 
gleicher  Weise  spielen,  wegen  der  Reinheit  des  Tones  der 
Saiten,  und  sie  soUen  sich  begnügen,  getreulich  die  vom 
Tonsetzer  vorgeschriebcueu  Töne  wiederzugeben.  Was  die 
Veränderungen  auf  der  Lyra  betrifft,  wenn  nämlich  die 
Lyra  j^pwisse  Züg:p,  dir  in  der  Composition  nicht  vorkommen, 
aiistührt,  dass  man  die  Sym|)li()nie  und  Antiphonie  zwischen 
dem  dichten  und  weiten  (Khiug^-esililei  ht),  der  schnellen 
und  langsamen  Bewegung,  der  Höhe  und  Tiefe  anbringt, 
und  80  auf  der  Lyra  alle  Arten  rhythmischer  Veräuderungeu 
hören  iBsst:  so  ist  es  nicht  udthig,  alle  diese  Feinheiten 

1)  Also  das  Zu  ainiiji'nkliufjen  zweier  oiler  mehrerer  Tönr-.  D  r 
Ausdruck  Miscbuug  „Krasis"  ist  hier  sehr  be^eichueud,  da  mau  ia  der 
Grammatik  unter  der  Krasi«  das  Verschmelzen  sweier  Sylben  zu  einem 
Hischlaut  versteht.  Das  im  Originale  gebrauchte  Wort  für  gleich- 
zeitig (kata  tu  autö)  <lrückt  diesen  Bof^riff  noch  schärfer  als  unser 
„Gleichzcitii^kcit''  aus.  Euklid  sagt,  introd.  härm.  Ö,  in  ähnlicher 
Faasang:  „Es  ist  die  Symphonie  eine  Krasi«  zweier  Töne,  eines  höheren 
und  eines  tieferen/* 
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den  Kindern  einzuüben,  welche  nur  drei  Jalin-  {Zeit}  haben, 
nm  so  schnell  als  niög-lieh  zu  erlcrncu,  was  die  Mu.sik 
Nützliches  hat.  Die  Entgegensetzungen  verwirren  die  Ge- 
danken, und  mached  mifllhig  sie  zu  fassen:  es  sollen  aber 
unsere  jungen  Leute  im  Qegentheil  so  leicht  als  möglich 
lernen  u.  s.  w." 

will  nichts  weiter  sagen  als:  man  solle  die  Kinder  lehren,  die 
Melodien  ganx  einfach,  wie  sie  der  Componist  geschrieben  hat, 
zu  spielen  und  die  Schüler  keine  solchen  Verzierungen  machen 
lassen,  wir  damit  Virtuosen  von  Profession  die  einfachen  GesÄnge 
zu  verbriinien  ptic'<j:t(Mi.  Die  ,, zwölf  Harmonien**,  welche  Phrynis 
in  „fünf  Saiten  '  hatte,  konnten  nach  den  möglichen  rornbinationen 
der  letztem  keine  Accordc,  wohl  aber  zwölf,  dureli  Tonlage, 
Rhythmus  u.  s.  w.  von  einander  charakteristisch  unterschiedciio 
Melodien  sein.  Wo  sonst  noch  irgend  ein  alter  Schriftsteller 
von  Mehrstimmigkeit  au  sprechen  scheint,  ist  immer  nur  die  Rede 
von  einer  successiven  Verbindung  hoher  und  tiefer  Tdne,  so  bei 
Seneea:  „Du  lehrst  mich,  wie  hohe  und  tiefe  Stimmen  unter  sich 
zusammenklingen,  wie  Saiten  verschiedenen  Klanges  in  Einklang 
zu  bringen  sind:  mache  lieber,  dass  die  Seele  in  sich  selbst  über> 
einstinnuf  n.  s.  w.  (^Ep.  .SH.)" 

Aristoteles  (Problem  39.)  sagt,  die  üctave  entstehe  dadurch, 
dass  die  Stimme  eines  Kindes  mit  jener  eines  Mannes  vereinigt 
werde.  Er  könnte  nicht  so  apodiktisch  und  ausnahmslos  sprechen, 
wenn  die  Griechen  die  Kinderstimmeu  (den  Sopran)  nach  Art 
eines  Discantus  zu  benutzen  und  In  der  Obersexte  u.  dgL  mitgehen 
zu  lassen  verstanden  hfttten.  Sang  ein  ^nd  oder  ein  Weib  mit 
einem  Manne,  so  verstand  es  sich  von  selbst,  dass  ihr  Gesang 
um  eine  Octave,  und  ni'  lit  etwa  um  irgend  ein  anderes  Intervall 
höher  stand.  Aber  nntli  nu-lirl  Aristoteles  wirft  das  Problem  aut 
warum  man  denn  hc'im  Gesänge  nur  die  Consonanz  der  Octave 
auwendet**,  und  er  bemerkt  ausdrücklich:  man  habe  bis  Jetzt  noch 
nie  eine  andere  Consonanz  verwendet  (Probl.  18).'* 

„Diesen  klaren  und  zweifellosen  Zeugnissen  gegenüber  zertallt 
alles,  was  man  xu  Schuts  und  Truts  der  griechischen  harmonisirten 
Musik  an  Alimenten  mühsam  aufgebaut  haf 

Mit  diesen  Sätxen  seiner  ersten  (und  aweitra)  Auflage  der 
Musikgeschichte  spricht  Ambros  seine  Vo11«>  Ueberseugung  aus. 
80  hatten  auch  seine  nächsten  Vorgftnger  Bellennann  und  Fortlage 
sich  ausgesprochen.  Es  hättp  wohl  bei  dieser  Ansicht  noch  lange 
Zeit  sein  Bewen'b'n  ii^oliabt.  wcini  nicht  Rudolf  ^^'^stplml  die  ganze 
Untersuchun'r  noch  l  imnal  von  Anfang  an  aufgenoninien  und  unter 
der  warnun  Znstiniinnnir  Gf\atrt's  zu  einem  durchaus  anderen 
Kesult^ite  getülirt  hiitte.  In  der  Berliner  philologischen  Wochen- 
adbrift  (Jimuarheft  1884)  hat  Westphal  unter  der  Ueberschrift: 

.     Ambrof,  Geacbiebta  dtr  Miulk  f.  10 
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,,Melintiinmigkeit  und  ESiutimnugkeit  der  griecliiBchen  Musik?" 
die  ganae  Frage  noch  einmal  kündick  behandelt    Ueher  das,  was 

derselbe  Forscher  in  seinem  „Aristoxenns  von  Tarent,  Melik  und 
Shythniik  des  daasischen  Hellenenthumes.  1883'*  sagt,  referirt 
E.  V.  Stockhausen  in  den  Göttingscben  gelehrten  Anzeigen,  1884, 

Nr.  11  Folgendes: 

,,TTebor  dlo  Art  und  Weise  der  f^riechi schon  Compositionstechnik 
(dies  bcliiuuiche  ^die  Melopöie")  orfalnt  iiihu  aus  den  theoretischen 
Schriften  des  Aristoxenus  so  gut  wie  gar  nichts. 

„Hier  treten  nun  die  Fragmente  der  Aristoxemschen  symnMa 
Syn^^tfHka  d.  i.  der  vermischten  Tischgespräche  als  wichtige  Er- 
gänzung ein.  In  einer  Unterredung  mit  seinen  Schülern  setzt 
hier  Aristoxenns  den  Unterschied  der  archaischen  und  classischen 
Musik  von  der  zu  seiner  Zeit  (der  Periode  Alexander's  des  Grossen) 
üblichen  auseinander.  Die  Fragmente  der  Aristoxenischen  Tisch- 
gespräche, welche  Westphal  aus  \  »M  srhiedenen  Schriftstellern, 
namentlich  PliUanli,  zusammeiigestcllL  hat,  sjju!  von  eminenter 
Wichtißrkeit.  Denn  wir  ed'ahren  aus  ihnen,  dass  schon  die  archa- 
ische Mu.sik  eiiiti  von  dem  GcHangti  uuahiiäugigc  ^alsü  mit  diesem 
nicht  unisono  fortschreitende)  Instrumentalbegleitung  kannte.  Auf 
diese  Instrumentalbegleitung  wurde  in  der  weiteren  historischen 
Entwicklung  der  griechischen  Musik  immer  grössere  Bedeutung 
gelegt,  so  zwar,  dass  in  der  Epoche  der  Perserkriege  eine  „selb- 
ständige  Be;intwortung  des  Themas**  (in  der  That  lässt  sich  die 
Sache  wohl  kaum  anders  als  mit  dit^g^  vonWestphiü  gebrauchten 
Ausdrucke  bezeielnien)  als  Erfordemiss  eines  ,,<!;'uten  Satzes"  der 
Instniim'TitMUH'iileitung  angesehen  wurde.  Meister  wie  Pindar  und 
Simonides,  nagt  Arihtoxenus.  hätten  diese  Kunst  der  Begleitung 
„krumatike  di^lektos"  aul  :>  beste  verstanden,  bei  den  Späteren 
sei  sie  in  Vergessenheit  gerathen.  Dass  aber  auch  innerhalb  des 
Gesanges  (im  griechischen  Chorgesang)  eine  künstliche  Führung 
divergirender  Stimmen  vorgekommen  wäre,  davon  lesen  wir  beim 
Aristoxenus  kein  Wort  Der  Chor ge  sang  muss  also,  wie  gelegent- 
lich in  den  Problemen  des  Aristoteles  überliefert  wird,  ein  Ijomo- 
phoner  Evesen  sein;  zur  Polyphonie  wurde  die  griecliische  Musik 
nur  durcii  das  Hinzukommen  einer  oder  mehrerer  selbständiger 
Instniiiieiitalstimmen  zur  Stimme  des  fiesanges.  Aus  der  Be- 
schatleuheit  der  in  der  griechischeu  Mubik  gebrauchten  Instrumente 
ergibt  sich,  dass  die  lustrumentalstimme  nicht  etwa  zur  Füllung 
der  Gesangstimme  gedient  haben  kann;  sie  muss  vielmehr  zu 
letzterer  eine  sejbstftndige  Begleitnngsstimme,  im  modernen 
Sinne  einen  Contrapunkt  gebildet  haben,  und  das  wird  auch  durch 
die  Aristoxenische  Notiz  über  die  später  ausgebildete  „krumatike 
dijüektos"  bestäfigt.  Als  man  in  der  Zeit  der  Renaissance  die 
griechischen  Musikschriftsteller  aus  den  Bibliotheken,  in  denen 
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sie  lange  gemod^  hatten,  bervonnzielien  begann,  hatte  man  von 

der  griechischen  Musik  keine  Andere  Vorstellung  als  die,  dass  sie 
etwa  mit  der  mittelalterlichen  Mensural-^disik  auf  ein  und  dem- 
selben Standpunkte  gestanden  habe.  Erst  nach  und  nach  minderten 
sich  diese  hohen  Vorstellungeir.     Zu  AiiL'ust  lioockirs  Zeit  setzte 
man  rornus,  dass  das   10.  iiml   11.  Jahrhundert  ein  besuiulcrcs 
Wohlgefallen  an  Quinten-  und  Üctaveii-KortsehreitiiiipMi  gt  tuudeu 
habe,  eine  Voraussetzung,  die  Osk;ir  i'aul  wohl  mit  Recht  ablehnt, 
indem  er  nachzuweisen  sucht,  dass  dieselbe  auf  einer  verfehlten 
Interpretation  der  betreffenden  Stelle  des  alten  Benediktinen  Hno- 
bald  beruht.    Eine  Strophe  ans  den  Epoden  des  Horas  glaubte 
man  dahin  Yerstelm  su  müssen,  dass  auch  bei  den  alten  Griechen 
die  Quinten    und  Octaven-Parallelen  eine  grosse  Rolle  gespielt 
hatten.    Von  solchen  Anschauungen  aus  schrieb  Ferkel  (1788\ 
jener  .,veterntn  cnsf ij^'-ator  ncerrimus",  wie  ihn  Bne.ckh  nennt,  der 
von  som  f  rfincr  \'('ra(  litung  gegen  die  griechische  Musik  erfüllt 
ist,  den  <  r.sti'n,  das  Alterthum  behandelnden  Band  Heiner  vielge- 
bniuchteu  Musikgeschiclile.    So   hoch  das  (iriechenthum   in  den 
übrigen  Künsten  gestanden  liabe,  meint  er,  so  schlecht  sei  es  mit 
der  von  den  alten  Griechen  selber  so  hoch  gepriesenen  Musik 
bestellt  gewesen.  •  Die  auf  Boeckh  folgenden  Forsoher  im  Fache 
der  griechischen  Musik,  Friedrich  Bellermann  und  Karl  Fortlege^ 
welche   ein  sorgföltiges  Quellenstndium    anzubahnen  begonnen 
hatten  und  der  griechischem  Musik  wieder  eine  höhere  Bedeutung 
zu  vindicircn  suchten,  gingen  deshalb  von  der  Vorstellung  aus, 
dflfs  die  tfriechische  Musik  eiite  einstiniinitro  "j^ewesen  soi.  Dns 
]Hipulär«'  Musiklexikon  von  Hugo  liieniann  druckt   dies  (S.  .iOli) 
ho  ans:  ,,Die  Mu>ik  iles  griechischen  .Xltcrlhuni.s  krnnt  die  Mehr- 
stimmigkeit nur  in  der  GestAlt  der  uiiisoneu  oder  ot  tavenweiseu 
Verdoppelung.    Der  moderne  Begriff  der  Harmonie  ist  ihr  firemd." 
Die  in  Plutarch*s  Musikdialoge  enthaltenen  Ezcerpte  aus  den 
Aristoxenischea  Tischgesprilcfaen  hätten  Jedem,  der  Griechisch  ver^ 
steht,   hingst  das  Richtige  zeigen  können.    Aber  der  verdiente 
Forscher  Karl  Fortla^xe   talltc   über  den   Musikdialog  Plutarch's 
das  Urtheil,   dass  derselbe  Thorheit,    n-ine  Trilum*'  über  einen 
fingirten   ZM^-t-nuI   der  Vollkommenheit    alter  grieehiseher  Musik 
enthalf«',   nud  dass  er  (Fortl. )  selber,    naehdem  er  längere  Zeit 
jenem  liucldein  eine  nutz-  und  t'rt<d^h)>c  Sr>rgfaU  zn<rewandt  habe, 
dasselbe  jetzt,  wo  er  sich  den  Notentabellea  des  Alypius,  als  der 
einzigen  Quelle  griechischer  Musik,  zugewandt,  als  eitlen  Tand 
und  als  unnützes  Spielwerk  habe  bei  Seite  werfen  müssen.  Und 
doch  sind  diese  vermeintlichen  Thorheiten  und  Träumereien  nichts 
Anderes  als  die  Aussagen  des  alten  Aristoxenus,  der  anerkannt 
vorzüglichst  CM  Qnelle  über  die  Musik  der  Griechen  (cf.  K.  West- 
phal,  Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik.  1865* 
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8.  Vn).  Unstreitig  geVilhrt  dem  unermüdliclieii  Forscher  West- 
plial  die  graste  Anerkennung  dafür,  dass  er  die  bisherigen  Yor- 
stettiingeii  über  ^icchisclie  Musik  auf  dem  Wege  kritischer  Quellen- 
forschung refomiirt  hat,  wenngleich  noch  Vielo  vo?i  der  v^ilgär 
gewordenen  Anschauung  Forkei's,  dnss  die  >^isik  der  (Tiiccheii 
höchstens  eine  Vorstufe  der  Kunst,  aber  not  Ii  lange  keine  Kunst 
war.  sich  frei  zu  niaclion  nicht  die  Fähigkeit  haben.  Mit  Recht 
sagt  iiugü  Kiemaini  im  Musikalischen  Wochenblatte"  (1803  Nr.  7): 
„Jede  Neuerung,  welche  an  etwss  durch  den  Usus  Sanctionirtem, 
und  sei  dies  noch  so  unToOkommen,  su  rütteln  wagt,  stdsst 
sunifchst  auf  eine  „massive"  Opposition,  deren  innerer  Grund 
weder  Abneigung  gegen  das  Neue,  noch  Anhinglichkeit  an  das 
Alte  ist,  sondern  nur  ein  passives  Verharren  auf  dem  einmal 
eingenommenen  Staudpunkte,  ein  Mangel  an  Beweglichkeit,  ein 
Mangel  >ui  Interesse  für  die  Schäden  des  Alten,  wie  für  die 
Verzüge  des  Neuen.  Nur  durch  anhaltendes  Untenimiircn  oder 
wiederlioltes  Anbohren  von  verschiedenen  Seiten  her  k«ann  der 
Koloss  ücwolnüieit  zu  Falle  gebracht  und  für  ein  Neues  Kaum 
geschaffen  werden".  Von  Westphal's,  auf  Grundlage  des  Aristo- 
xmoB  unternommenen,  Befonnation  der  griechischen  Melik,  mdnt 
Hugo  Biemaon,  sie  habe  eine  sehr  verderbliche  Verwirrung  in 
die  Theorie  der  griechischen  Musik  gebracht  (BCnsikaL  Lexikon, 
S.  338),  und  er  unternimmt  gegen  dieselbe  eine  ,,lnrts^i^ c  Oppo- 
sition", wahrend  er  sich  über  Westphal's  „Allgemeine  Theorie 
des  musikaliselien  Rhythmus"  (18Hf>>,  welche  die  Aristoxenisclie 
Theorie  zu  Ehren  zw  brinp-en'  sucht,  aul'  das  Günstigste  ausspriclit. 
Vor  einem  Decenniiun  ghiubte  noch  der  Königsberger  Professor 
Lehrs  (im  Vorwort  zu  ,,Ari8toxenus  Rhythmische  und  metrische 
Messungen  im  G^ensatze  gegen  neuere  Auslegungen,  namentlich 
Westphal's  und  aur  Rechtfertigung  der  von  Lehn  befolgten  Mes- 
rangen  von  Bernhard  BriU"  1870)  ohne  Scheu  druelun  lasseü 
m  kennen,  daas  Aristoxenus*  Ohrono«  protos  als  rhythmische 
Kaasseinhett  ein  „kindischer  Versuch"  sei. 

Warum  sollte  man  bei  den  Orieelieii  des  classiscben  Alter- 
thumes,  welche  für  alle  Völker  imd  alle  Zeiten  in  der  Poesie  der 
Architektur  und  Plastik  die  e-wigen  Vorbilder  sind  und  die  in 
der  nuisikalischen  Kliythmik  anerkanntermaassen  eine  so  überaus 
vollendete  Theorie  geschaffen  haben,  ~  warum  sollte  man  bei 
ihnen  voraussetzen,  dass  sie  in  der  musikalischen  Melik  über  die 
primitivsten  Kunstanfknge  nicht  hinausgegangen  sind? 
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Al]««meimer  Ch«rakt«r  ier  yrlMhlaelieB  DMinlk. 

ynr  diejenige  Musik  der  Grieclieiv  welche  vir  in  der  bendgen 
Bedentttng  des  Wortes  als  die  diatonisehe  d.  h.  nur  Ganstöne  nnd 
Halbtöne  zulassende  Mnsik  bezeichnen  dnrfen,  nur  diese  kann 
bezüglich  des  Molos  für  uns  in  Frage  kommen.  Denn  die  nicht- 
diatonisclic  Musik  der  Oriechen,  d.  b.  diejenige,  welche  auf  Scalen 
beruhte,  in  denen  ausser  Ganzton-  und  llalbton-Intervallen  fiiicli 
noch  kli'inrrf  Intervalle  als  der  HalHtnn  vorkamen,  diese  Art  der 
priccliisclifii  Musik  vorlnillt  sirli  ;:aii/.lich  unserer  Einsicbt.  da  sie 
innerhalb  der  abt  udliiiidihehen  Mu»ik  durchaus  keine  Paralk  lf  findet, 
denn  nur  die  Musik  des  Orients,  die  russiscbe  und  asiatische  bietet 
etwa  analoge  Erscheinungen  dar.  Keich  sind  die  Ueberlioferungen 
dergriechiscbenMiisikscbriftstellerftber  ihre  nicht  diatonische  Mnsik: 
anf  ihren  Scalen  beraht  die  Notenschrift  der  Ghriechen.  Doch 
werden  wir  alles  dahin  Gehörige  erst  dann  zu  erörtern  haben, 
wenn  vorher  das  Melos  der  diatonischen  Musik  dargestellt  ist. 

Was  wir  von  dieser  wissen,  lässt  sich  im  Allgemeinen  in 
zwei  Sätzen  ausdrücken: 

1.  Die  diatonisrlie  Musik  der  Griechen  kannte  weder  die 
Dur- Tonart,  noch  die  Moll -Tonart  im  Sinne  unserer  modernen 
Kunst,  statt  ihrer  bewegte  sie  sicli  in  vier  unserer  Kirchentönen, 
nämlich  deui  aeoliscben,  mixolydischeu,  lydischeu  und  phrygischen. 

2.  In  der  Tokalmitsik  kannten  die  Grieehen  nur  Einstimmig- 
keit des  Gesanges;  mehrstimmiger  Gesang  ist  erst  eine  Errungen- 
schaft der  christlichen  Mnsik.  Dagegen  war  es  den  Griechen  wohl 
bekannt,  die  Gksangstimme  mit  nicht  -  unisonen  (,,beterop1ionen'*) 
Instruraentalstimmen  zu  begleiten,  und  in  dieser  lieft  rophonen 
Instrumentalbegleitung  bildet  die  griechische  Musik  nicht  etwa 
eine  naturalistische  Vorstufe  der  Kunst,  «:ondem  sie  verffibrt  hier, 
trotz  des  beschränkten,  ja  ärmlichen  Materiale^  der  griechischen 
Instrumentalstimmen,  nach  künstlerischen  Normen. 

3.  Unter  der  heterophunen  Instrumentalbegleitung  (Kru.sisJ 
sehloss  die  melodiefuhrende  Gesangstimme  (Melos)  für  jede  der 
vier  Tonarten  entweder  in  der  Prime,  oder  anf  der  fänften,  oder 
anf  der  dritten  Tonstnfe»  während  die  Instmmentalbegleitung 
jedesmal  auf  der  Prime  scbloss.  So  hatte  die  griechische  Musik 
gleich  der  Musik  der  aus  dem  Mittelalter  stammenden  unmittelbar 
aus  dem  heidnischen  Griechenthume  herübergenommenen  christ- 
lichen Kirchentöne,  gleich  der  n)ndernpn  und  der  modernsten 
Musik,  nicht  blos  eine  N  ollkommenc  1^  orin  des  Ganzschlusses  (in 
der  tonischen  Prime),  sondern  aueh  zwei  uiiv(dlkommene  Schlüsse, 
den  einen  in  der  tonischen  Quinte,  den  Hnderu  in  der  tonischen 

1)  Vgl.  Westphal  und  B.  Sokoh)wsky.  die  vollkommenen  und  un- 
vollkommenen Ganzschlüsse  in  der  Musik  der  alten  und  mittelalterlichen 
Grieehen.  Hnsikah  Wochenblatt  1886. 
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Ten.  Im  Allgemeinen  konnte  der  grieehisdie  Gesang  in  jedt  r 
der  vier  Tonarten  auf  einem  jeden  Tone  des  tonisehen  Drei« 
klangps  abschliRs<!on.  Die  sich  hiordiirt-h  ergehenden  Formen  der 
Tonarten  liiessen  mit  genieiusanieni  Namen  liamionien  oder  Octaven- 
{i^attung'en.  Die  letzteren  Hessen  sich  nur  ans  der  melodietührenden, 
nicht  aus  der  begleitenden  Stimme  erkennen. 

Dut»b  trotzdem  der  j^riuchischen  Muäik  eine  Mehrstimmigkeit 
innerlialb  des  Gesangei  fremd  war,  mag  anffidlend  genug 
eraelieinen,  aber  erklSrt  sich  mucbwer  ans  der  oben  angegebenen 
Thatsache,  dass  der  Dichter  des  Worttextes  tngleich  der  mnsika- 
lische  Componist  war.  In  der  christlichen  ICnsik  lässt  sich  das 
erste  Anfkonnnen  des  mehrstimmigen  Gesanges  noch  deutlich  rer- 
folgen.  Der  Componist  legte  seiner  Composition  lateinische  Wort- 
texte zu  Grunde,  welche  zum  grössten  Tlieile  aus  allg-eTnein 
bekannten  Bibelversen  bestanden.  Die  Zuliörer  waren  so  vertraut 
mit  dem  aus  den  Vugata -Versen  hergenommenen  Texten,  dass 
ihnen  (der  Componist  durilte  das  dreist  voraussetzen)  der  Inhalt 
vollstftndig  bekannt  war,  auch  wenn  die  Textesworte  zu  einer 
polyphonen  Mxtsik  bearbeitet  wurden,  in  welcher  Ton  den  ver- 
schiedenen Stimmen  nicht  immer  zu  gleicher  Zeit  ein  und  dieselbe 
Sylbe  gesungen  wnrde.  Und  im  Allgemeinen  hat  an«^  später 
der  Ghorgesang  der  modernen  Musik  jenen  Charakter  behalten: 
in  unseren  Opern  und  Cantaten  ist  der  poetische  Text  der  Musik 
«reg-etiiiber  immer  d.is  Untern^eordnete  geblieben.  Wenn  das 
Wagner  sehe  Musik-Drama  dem  Chorliede  eine  der  l'rüiieren  Oper 
gegenüber  gar  sehr  beschrankte  Stellung  angewiesen  hat,  so  ge- 
schieht dies  hauptsächlich  aus  dem  Grunde,  weil  nach  Wagner 
in  der  dramatischen  Mnsik  der  poetische  Worttext  eine  dem  Melos 
so  viel  als  mdglich  gleichberechtigte  Bedeutung  haben  soll.  Die 
bedeutungsvollsten  Stellen  seiner  Worttexte,  welche  für  die  drama- 
tische Entwicklung  am  mdsten  Wichtigkeit  haben,  Iftast  Wagner 
als  Monodien  vortragen.  Wie  wäre  aber  z.  B.  der  umfang- 
reiche Worttext  einer  Pindarischen  Ode  —  in  einw  ganz  anderen 
Wei^p  ?ds  ein  Wagner'scher  Worttext  von  hoher  poetischer  Be- 
deutmii:-  rnadczu  eines  der  grössten  Meisterwerke,  welches  die 
Dichtkunst  je  zu  schaffen  versueht  hat,  und  von  welchem  die  antiken 
Zuhörer  eben  durch  die  mubikalische  Aufführung  die  erste  Kunde 
erhielten,  wie  wäre  er  diesen  bei  polyphoner  Bearbeitung  verständ- 
lich geworden?  Bedenken  wir  auch  dies  noch,  dass  im  griechischen 
Alterthume  die  Verscttsuren  keineswegs  mit  den  logischmi  Ab- 
schnitten des  Satzes  JBbnd  in  Hand  gingenl  (vgl.  126)  Nur  dadurch, 
dass  bei  einem  Pindarischen  CShorliede  die  Singenden  gleichzeitig 
ein  und  dieselbe  Stimme  vortrugen,  konnte  den  Zuhörern  der  oft 
80  verschlungene  Worttext  seinem  Inhalte  nach  verständlich  werden, 
obgleich  auch  so  den  antiken  Chorleuten  vor  den  Choristen  unserer 
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Opern  die  scliwer  sa  erreichende  Kunst  einer  ftberaus  deatliehen 
neelamation  eigen  gewesen  sein  mosB,  wenn  die  Znhörer  dem 
complicirten  Gedankengange  des  antiken  Dichteie  genan  folgen 
konnten.  Nicht  einmal  die  Solo -Sänger  unserer  Oper  mdgen  auf 
die  Kunst  deutlicher  Declamation  die  gehörige  Sorgfalt  verwenden! 
WeU  unsere  Opemtoxto  meist  immer  so  niclits^nir^ncl  sind,  glauben 
sich  unsere  ?>ätifr^r  iVtiof  Mülit>  übcrhehoTi  zu  lui  ti  n.  Abor  aucli 
solche  Gesaiigcskuu,  tlor  des  griechischen  Alterthumes,  welche  in 
der  bei  uns  mehr  und  mehr  in  Vergessenheit  gerathenden  Kunst 
der  Gesangs -Declamation  das  Uöchste  leisteten,  würden  nicht  im 
Stande  gewesen  sein,  den  Werttezt  eines  Findarischen  Chorliedes 
den  Zuhörern  zam  Verstandnisse  an  bringen,  wenn  Pindar  den 
Qesang  polyphon  behandelt  hatte.  Eben  deshalb,  weil  in  der 
griechischen  Musik  Vocalmnsik  poetischer  Worttext  nad  Melos 
vollständig  gleich  berechtigt  war,  vertrug  der  Gcsanfj;'  nnr 
J^timmenofleii-hlioit  der  Singenden.  Mehrstimmigk»'it  erhielt  die 
;::rierhische  Vocalmusik  nur  durch  das  Hinzukommen  divergireader 
Instrumentalst  imraen. 

Mussteu  sich  Sänger  verschiedener  Stimm-  und  AltersklaBsen : 
Bass-  und  Alt-,  Tenor-  und  Sopransänger,  wie  das  nicht  immer 
▼ermieden  werden  konnte,  an  der  Änsföhning  eines  Chorliedes 
betheiligen,  dann  mnsste  dieselbe  Stimme  in  der  Oetave  ausgeführt 
werden.  Dies  besagt  die  Mittheihmg  des  Aristoteles  Probl.  19,  18. 
„Von  allen  Intervallen  (Accorden),  welche  gesungen  werden,  ist 
die  Oetave  die  einxige  —  Quarten-,  Quinten-  und  alle  übrigen 
Accnrde  —  kamen  also  innerhalb  des  antiken  Oesanges  nicht  vor. 
iUistoteles  Probl.  19,  17, 

Dies  ist  die  Beantwortung  des  von  Ambro«  fvgl.  oben  S.  142) 
nut  Hülfe  dieser  Aristotelischen  Stelle  gegen  die  Mehrstimmigkeit 
der  Griechen  geltend  gemachten  Bedenkens:  Aristoteles  spricht  nur 
vom  Gesänge,  und  innerhalb  des  Gesanges  ist  die  Oetave  der 
einzig  vorkommende  Intervallaoeord.  Von  dem  durch  Instmmental» 
stimme  begleiteten  Gksange  oder  von  reiner  Instrumentalmusik 
redet  Aristoteli»  nicht,  denn  hier  kommen  nach  denselben  Pro- 
blemen des  Aristoteles  ausser  der  Oetave  auch  andere  Intervall- 
Aecorde  vor,  wie  sich  weiterhin  seigen  wird. 


Die  veneUedcma  EiitwiiUiiBgsstQfen  te  grleehisehea  Lutni« 

meatalbegleltinig« 

Es  scheint  fast  so,  als  ob  diejenigen,  welehe  die  Mehrstimmig« 
keit  bei  den  Griechen  ableugnen,  mit  der  Plntarchischen  Schrift 
nber  die  Musik  gar  kenne  oder  doch  nur  ungenaue  Kenntniss 
gehabt  haben  kdnnen.    In  der  That  haben  sich  die  früheren 
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Fernher  über  griecliische  Miuik  nur  wenig  um  sie  gekümmert. 

Es  ist  ein  kleines  Büchlein,  von  welchem  Rudolf  Westphal,  welcher 
es  im  Jahre  1865,  Breslan,  F.  £.  C.  Leuckai-t,  herausgab,  danuUs 
noch  mit  Hecht  sag'en  konnte:  „Benutzt  von  Vielen,  doch  g^anz 
verstaudm  \<)u  Nieiiiaiid."  „Benutzt,  wenn  auch  noch  lange 
nicht  aus;^enutzt.  haben  es  unsere  Forscher  über  ^griechische 
I^teratur- Geschichte  —  denn  einen  fast  uuersehoplüchen  Fond 
von  sonst  nie  wiederkehrenden  Notizen  über  die  Geschichte  der 
althelleniscfaen  DiebCer  enthAlt  es.  Doch  wahrend  die  literfttnr- 
Historiker  dem  Böchlem  die  ihm  gebührende  Sorgfidt  nicht  ver- 
sagen konnten y  ist  leider  sein  Hauptinhalt,  der  sich  anf  die  Ge- 
schichte der  alten  Musik  bezieht,  noch  von  keinem  Forscher  dieses 
Gegenstandes  in  der  ihm  gebührenden  Weise  berücksichtigt  worden. 
Hat  doch  sogar  ein  neuerer  Forscher,  der  das  Verdienst  liar, 
gleichzeitig  mit  Bellermann  den  griechischen  Notenzeichen  den 
ihnen  gebührenden  wahren  Werth  dtirch  sori^ntltige  Forschungen 
zu  vindiciren,  über  jenes  Büchlein  das  Urtheil  geföllt,  das«;  es 
eitle  Thorheit,  da«»  es  reine  Träume  über  einen  fingirten  Zustand 
der  VoUkommenlittt  alter  griechischer  Hnsik  enthalte,  und  dass 
er  selber,  nachdem  er  längere  Zeit  jenem  Büchlein  eine  nuts- 
und  erfolglose  Sorgfalt  angewandt  habe,  dasselbe  jetst,  wo  er  sich 
den  Xotentabellen  des  Alypius  als  der  einzigen  Quelle  griechischer 
Musik  zugewandt,  als  eitlen  Tand  und  als  unnfltses  Spielwerk 
bei  Seite  habe  werfen  müssen."  .... 

„Was  dem  merkwürdigeu  Buche  einen  überans  hohen  Werth 
gibt,  ist  dies,  dass  nur  die  Einleitung«-  und  Schluss-Capitel  und 
etwa  nocli  der  Abschnitt  über  die  akustischen  Zahlenverhältnisse 
des  Platonischen  Timaeus,  den  Plutarch  in  einer  besonderen  Schrift 
behandelt  hat,  die  eigene  Arbeit  Plutarch*8  sind.  Alles  Uebrige  ist 
ein  möglichst  treues  Excerpt  aus  zwei  Alteren  griechischen  Schrift^ 
steilem  über  Musik.  Die  kleinere  erste  Hälfte  ist  aus  Heraklides 
Ponticus  (einem  Zeitgenossen  des  Plate  und  Aristoteles),  die  zweite 
o^rössere  aus  Azistoxenus  excerpirt  —  zwar  überall  mit  manchen 
Auslassungen,  aber  in  allem  Einzelnen  mit  so  treuem  Anschlnss 
an  den  Texteslaut  der  Quellen,  dass  wir  nicht  die  Worte  des 
Plutarch.  sondern  jener  l)eiden  filteren  Musiker  aus  der  Zeit  des 
Plato  und  des  Aristoteles  vor  nn^  haben.  Was  Hi'raklides  und 
Aristoxenus  geliefert  habeu,  ist  zwar  einander  sehr  ungleich  ^  denn 
während  Aristoxenus  die  anerkannt  beste  Quelle  über  griechische 
Musik  ist,  steht  bekanntlich  Heraklides  als  kritikloser  und  den 
Fabeln  und  Märchen  nur  au  wOlig  sein  Ohr  leihender  Historiker 
keineswegs  im  besten  Ansehen.  Dennoch  aber  hat  gerade  das, 
was  wir  von  Heraklides  in  unserer  Plutarcbischen  Schrift  lesen, 
um  deswillen  einen  hervorragenden  Werth,  weil  hier  Heraklides 
nach  seiner  eigenen  Angabe  den  besten  älteren  Quellen,  insonder> 
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beit  dem  Werke  des  Glaucus  Rheg^ns  über  die  alten  Compo- 

nisten  und  Dichter  folgt.  Wir  baben  hier  zum  g^rüssttn  Theil 
nicht  die  eigene  AuBeinandersetzung  des  Heraklides,  sondern  die 

des  Glaucus  vor  uns.  Wir  erfahren  hier  nur  wenig  von  dem 
eigentlich  Musikalischen  im  teclniischen  Sinne:  das  Gleiste  heziehr 
sieb  aul  das  phronnlnn;'is!cln'  Verhält niss.  auf  die  allgemeine  »Stellung 
und  die  Werke  der  Compouisten  und  die  durch  sie  hervorgerufenen 
Perioden  der  Musik,  ein  unschätzbares  Material,  welches  uns  die 
allgemeinsten  ürnrisse  ans  der  Ekitwieklungsgescbicbte  der  Knnst 
liefert. 

Die  Darstellnng  des  Heraktides  untersdheidet  eine  ▼orbtstorische 

oder  mythische  und  eine  liistoiische  Geschichte  der  grieehiscben 
Mnsik.  Für  die  vorbistoriacbe  Musik  scheint  sein  GewIÜirsmann 
Glanens  Rheg-inus,  dessen  eig-ene  Worte  sich  vielfaeh  nns  dem  Be- 
richte des  llernklides  ausschälen  lassen,  die  alten  halbmythisehen 
Priester-Säuger  (  hrysothenios  aus  Kreta  und  Philanimon  aus  Delphi, 
beide  als  Vertreter  alter  Apollinischer  Kitiiarodik  genannt  zu  haben. 

Mit  dem  Kitharoden  Terpaader  schien  dem  Glaucus  die  grie- 
ebiflcfae  Mosik  in  die  bistorisdie  Zeit  einsntreten.  Spaita  war  der 
Mittelponkt,  von  wo  die  ersten  festen  Knnstnormen  der  Musik  ans- 
gingen.  Clauens  gebraucbt  dafür  den  Ausdruck,  erste  musiscbe 
Katastasis  zu  Sparta.  Glaucus  setzt  dieselbe  an  den  Anfang  der 
Olympiaden-Rechnung.  Monodischer  Oesnn^,  von  dem  Sftnger  mit 
der  Kithara  begleitet,  unter  den  technischen  Terminus  „kitharo- 
discher  Nnmos",  in  der  Weise  des  Epo«  an  sacraler  Feststfltte,  die 
Thaten  des  an  dem  I'\'sf('  gefeierten  Gottes  hoch  preisend,  bildete 
die  Grundla^'-c  des  muhikalischeu  Standpunktes,  welcher  mir  dem 
Namen  der  ersten  Spartanischen  Musik-Katastasis  bezeichnet  wurde. 

Terpander  kannte  nur  die  unserem  aeolischen  Kirebenmodus 
entsprecbende  sogenannte  Dorische  Tonart  in  ibren  Terscbiedenen 
Formen;  die  sogenannte  Dorische  Harmonie  im  engeren  Sinne 
(authentischer  ScUuss  in  der  Quinte),  die  sogenannte  Aeolische  Har- 
monie ( authentischer  Schluss  in  der  Toniea)  und  die  Böotische  Har- 
monie (authentischer  Schluss  in  der  Terz).  Nach  dem  Berichte  des 
Glaucus  Rhcfr'ii'i«  rerhalten  in  dem  bei  Plntnreh  de  mnsicn  vorkom- 
menden Fra^rTuenre  des  ileraklides  Ponticus)  existirte  vor  der  Zeit 
des  Kitharoden  Terpander  ein  Kunsrzweig  der  alten  Jilusik,  widcdjer 
sich  an  den  Aulos  ansehloss,  das  Blasinstrument  der  griechischen 
Musik.  Der  Aulos  diente  entweder  gleich  der  Kithara  sur  Be- 
gleitung des  Gtesanges,  den  man  alsdann  Aulodia  (Auloden-Husik) 
nannte,  oder  es  wurde  auf  dem  Aulos  ohne  Hinauthnn  des  G^esanges 
blosse  Instrumentalmusik  (»psile  Aulesis",  Auleten -Musik)  Torge^ 
tragen.  Der  älteste  Vertreter  der  Aulos-Musik  heisst  Olympos,  der 
nach  g^echiscbem  Berichte  aus  dem  Barbarenlande  Mysien  zu  den 
Hellenen  gekommen  und  bei  ihnen  die  Aulos-Musik  begründet 
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haben  soll.  Olyinpos  selber  erscheint  ab  «ne  halbmythüdiie  Per« 
sSulichkeit;  die  Auletenschule  des  Olympos  erhielt  sich  bis  spät 
in  die  hiHtorlscIie  Zeit.  Aristoteles  ist  -mit  rlcr  Aulos- Musik  des 
alten  Olympos  und  seiner  Öcliulc  nocli  wohlbekannt;  ebenso  weiss 
aach  Aristoxenus  von  der  Aulos-Musik  des  Olympos  manche  Ein- 
zelheiten zu  berichten.  Olyinjios  wird  zwar  auch  als  Vertreter  der 
Auloden-Musik  genannt,  aber  urnprünglich  scheinen  die  aus  Mysien 
nach  HeDaa  herübergekommenen  Musiker  Anleten  gewesen  su  min. 
Nach  Glaneiu  Rheginiis  bat  sich  die  Anloden-Musik  erat  in  der 
auf  T»|Mnder  folgenden  Generation  entwidkelt:  es  sei  dies  durch 
den  Meister  Klonas  ans  Tegea  —  oder,  wie  andere  sagten,  aus 
Arkadien  —  geschehen. 

Dem  Berichte  des  Glaucus  zufolge  lebte  Klonas  um  wenige« 
später  als  Terpander:  nach  Terpandor  und  Glaucus  lebte  Archi- 
lochus.  Glaucus  weiüt  nach,  dass  Ter]  m  inder  älter  als  Archilochus 
(um  die  zwanzigste  Olympiade  )  ist.  Irrthünüich  werde  von  einigen 
behauptet,  dass  Archilochus  der  ältere,  Terpander  der  jüngere 
eei.  VennntUich  war  es  ein  Anbänger  dieser  von  Glaucus  als 
falsch  beseichneten  Chronologie,  von  welchem  die  Mittheilung  in 
F]utarch*s  Mnsikdialoge  §  28  herrührt: 

„Man  glaubt,  dass  es  zuerst  durch  Archilochus  angebracht 
sei»  die  Melodiestimme  durch  eine  divergirende  Instromental- 
stimme  zu  begleiten,  während  bei  den  Alten  die  geflammte 
Begleitun^^  eine  unisone  g:ewesen  sei." 
Nur  wer  den  Areliilodius  älter  nU  Terpander  hielt,   nur  ein 
solcher  konnte  jene  Art  der  Beg^leitung  auf  Archilochus  zurück- 
führen.   Denn  Aristoxeuus  erzählt  in  einem  bei  Plutarch's  de  mus. 
§  18  erhaltenen  Fragmente  der  Tischreden: 

„Nicht  Unkenutniss  war  bei  ihnen  der  Grund  eines  so  be- 
schränkten IJmfanges  nnd  so  geringen  Tongebietes»  und  nicht 
aus  Unwissenheit  haben  Olympus  und  Terpander  und  ihre 
Nachfolger  für  die  ebengenanntcn  Eigenth^nlichkeiten  eine 
Vorliebe  gehabt  und  Vieltönigkeit  und  Mannigfaltigkeit  ver- 
schmäht.    Dies  geht  ans  den  Coniposltionen  de.s  Olvmpus 
und  Terpnnder  und  der  deniselben  Stile  Folf^enden  In  r\-nr. 
Denn  bei  ihrer  Tonbeschränkung  und  Einfachheit  zeichnen 
sie  sich  so  sehr  vor  den  form-  und  tonreichen  Corapositionen 
aus,  dass  die  Manier  des  Olympus  für  Niemand  erreichbar 
ist,  und  dass  er  die  in  Vieltdnigkeit  und  Vielfömugkeit  sich 
bewogenden  Cdmponisten  weit  hinter  sich  aurückU^t** 
Im  Anschluss  hieran  föhrt  Aristozenus  Beispiele  aus  Comr 
Positionen  der  beiden  alten  Meister  auf,  die  sich  für  den  Gesang 
bestimmter  Klänge  enthidten,  dageg-en  in  der  Begleitung  dieselben 
zuliessen.     Olympus  und  sein  Naclifolger,  so  heisst  es,  enthielten 
«ch  in  der  Phrygischeu  Melodie  der  JMete  synemmenon,  während 
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sie  diesen  Klang  als  Begleitungston  wohl  aiusnwenden  verstanden. 
Es  gewfthrt  diese  St^e  des  Aristoxenns  eine  Anschaunng  von 

zweistimmigen  Accorden,  welche  in  den  Coropositionen  der  ältfsten 
griechischen  Mnsikepoche  zur  Anwendung  kamen;  in  der  Schule 
des  Olympus  und  der  Schule  des  Terpander  hielten  sich  diese 
Compositionen  in  inihullicLer  Tradifinn  his  auf  die  Zeit  Aristo- 
xenns, Tn  welchem  /nsannnenlian^c  diese  Accorde  unter  (Mnauder 
standen,  wclclic  liarnionisclu'  \im\  melodische  Bezieliungen  sie  zu 
einander  hatten,  das  treilich  lasst  die  Stelle  des  Aristoxenus  nicht 
erkennen.  Trotzdem  ist  sie  für  unsere  Kenntniss  des  griechischen 
Helos  von  durchaus  hervorragender  Wichtigkeit.  Marpurg  ver- 
hehlt nicht f  dass  es  die  interessanteste  Stelle  seif  die  er  aus  der 
gesammten  Musikliteratur  der  Griechen  kenne.  Dass  sie  bei 
Marpurg's  Nachfc^gem  ganz  und  gar  in  Vergessenheit  gerathen 
ist,  dürfte  schon  aus  den  oben  S.  142  ang'eführten  Worten  der 
ersten  Aiiso^nbe  der  Ambros'sehen  Mtisikfrescliichte  hervorgehen. 
Hundert  Jahre ^  nachdem  Marpurg  auf  jene  interessante  Steile  des 
Plutarchischen  Musikdialo^^es,  weklie  von  der  Zweistimmigkeit 
der  alten  ülynipisehen  und  Terpandrischen  Musik  redet,  hin- 
gewiesen hatte,  raussten  vorübergehen,  bis  Rudolf  Westphal  iu 
seiner  Ausgabe  der  Phttarchischen  Schrift  bei  F.  R  C.  Leuckart, 
Breslau  1865,  jene  Stelle  gleichsam  von  neuem  entdeckte»  dem 
Ariatoxenus  vindicirte  und  för  die  Geschichte  der  griechischen 
Musik  vervverthete.  In  der  Berliner  philologischen  Wochenschrift 
1884,  Nr.  1  sagt  derselbe: '„Den  Bericht,  den  die  Griechen  selber 
von  ihrer  Musik  den  Anfanjren  und  der  weiteren  Entwicklung 
dersf'1b<'n  «reben,  lautet  ;,'an/.  anders  nh  Ambros  es  ang-ibt.  Man 
wird  inilit  schM'anken  können,  wem  man  Glauben  sciicnkon 
liat.  Die  ältesten  Compositionen.  welcbe  dem  classischcn  Hcllenen- 
thuine  zu  Gebote  standen  und  auch  dem  Aristoteles  und  Aristo- 
xenns noch  wohl  bekannt  waren,  sind  die  Melopöien  des  Olympus 
und  des  Terpander.  Durch  die  Schrift  w»den  freilidb  jene  Altesten 
Musiker  ihre  Meie  ebensowenig  fixirt  haben,  wie  Homor  seine 
Epen.  Aber  gerade  so  wie  die  Homeriden  die  homerisdien  Epen 
von  Generation  zu  Generation  fort]>fianzten ,  bis  Pisistratus  das 
mündlich  Uebcrlieferte  der  Schritt  übergeben  lies?,  gerade  so  be- 
stand auch  eine  musikalische  Kunstschule  der  Terp.mdriden;  zu- 
nächst der  Nachkommen  seinir  I'ainilie,  welclu'  die  (icsllnge  Ter- 
pander s  an  di  u  frrieehischen  Fe»t>»pielen  vortrugen  und  dort  viele 
Generationen  hindurch  mit  Terpander's  Nomoi  den  Sieg  errangen. 
Ebenso  bestand  auch  eine  Anlodensehule  des  Olympus,  die  von 
sdnem  Schüler  Erates  aus  halbmythischer  Zeit  bis  weithin  in  das 
historische  Hellas  hineinreichte.  Es  bleibt  sich  siemlich  gleich, 
ob  Aristoteles  und  Aristoxenns  die  Kenntniss  der  alten  Olympischen 
Compositionen  nur  der  mfindliehen  Ueberliefemng  der  Schule  ver« 
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dankeo,  oder  ob  damals  jenen  Melopöten  dieselbe  Ghinst  schrift* 
lieher  Fixirung  wie  den  homeriachen  Epen  zu  Theil  geworden  war. 

Naeli  dieser  DarHtellungp  des  Aristoxcnus  miiss  die  griceliische 
Musik  aus  der  archaischen  Epoelie  des  Terpander  und  Olympns 
mit  dem  Vortrage  der  mittelhochdeutsclieii  Minnelieder  eine  ge- 
wisse Aehnliclikeit  ^^elinbt  haben,  Mciin  'l<  r  Dichter  ("oinponist 
seinen  Gesang-  vfin  eiaiir  ciazip'en  (nii^fiistininu-  h(>;4ltMt(Mi  liess. 
Ob  freilich  die  zum  Gesänge  des  MinneHedes  hinzukouiniende  In- 
struinentalstimme  eine  uuisone  oder  hcterophoue  war,  das  wissen 
wir  nicht  Das  aber  wissen  wir,  dass  die  Kitharaklänge,  mit 
denen  die  alten  kitharodischen  Nomossttnger  ihren  Gesang  be* 
gleiteten,  von  den  Klängen  des  Oesanges  divergirten.  Da  sieh 
aus  der  Stelh'  des  Aristoxenus  weder  lur  die  Singstimme  noch 
für  die  Begleitungsstimme  die  Aufeinand^olge  der  Klänge  ergibt, 
f?o  können  wir  nicht  beurtlicilon,  in  welchem  Verhältnisse  die 
l)eiden  zu  <;inander  standen.  So  viel,  ahor  erg-ibt  sich,  dass  in 
den  von  Aristnxerius  angefülirten  zweistiuiinig-i-n  Accordcn  der 
tiefere  Ton  der  Melodiestimme,  der  höhere  Ton  der  begleitenden 
Kitharastimme  angehört.  „Wir  Modernen  —  sagt  Westplial  a. 
a.  O.  • —  möchten  wohl  annfiehst  das  Umgekehrte  erwarten,  dass 
die  Melodiestimme  die  höhere,  die  Begleitung  die  tiefere  gewesen 
sei.  Die  griechische  Weise  deutet  wohl  darauf  hin,  dass  die 
Zweistimmigkeit  der  griechischen  Husik  nicht  sowohl  auf  einem 
„naturalistischem''  Accompagnemcut  der  Singstimme  als  vielmehr 
auf  einer  eigentlichen  Pi)lyplionie  beruhte,  wo  neben  der  Sing- 
Htinniic  eine  zweite  selhständig-o  Tnstrumentalstimme  einli erging-. 
In  der  Beschaffenheit  der  griechisclii  ii  Instrumente  lag;  es,  dass 
es  kaum  anders  sein  konnte.  Den  Griechen  tehlten  derartige 
SaiteniuMtruiuente,  auf  welchen  zugleich  mehrere  Töne  zu  einem 
Accorde  verbunden  weiden  konnten.  IhreBaiteninstromente  warm 
von  der  Art,  dass  stets  nur  Eine  Saite  erklingen  konnte;  denn 
man  setzte  sie  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem  Metall* 
stiUn  lii'n  (Plectron)  in  Bewegung;  ein  einziger  Aulos  kann  ja 
ohnehin  immer  nur  einen  Ton  hervorbringen.  Also  zur  Erzielung 
der  Volltönigkeit  kann  die  Instrumentalbegleitung  der  Gesang- 
nK'lnflip  nicht  g:edient  haben.  Obwohl  ich  weit  entfernt  bin,  auf 
(h'iii  Standpunkt  dc^  Tarif»  Znriino  zu  stehen,  bin  ich  doch  nicht 
im  Stande,  mir  die  Zweistuninigkeit  der  g;rirt-hi8chen  Musik  anders 
als  eine  Melodie  mit  einem  durch  ein  Instrument  dargestellten 
Gontrapunkt  zu  denken,** 

Die  in  Bede  stehende  Stelle  des  Aristozenus  über  die  Zwei- 
stimmigkeit der  alten  griechischen  Musik  hat  nun  auch  das  Ver- 
ständniss  der  Stelle  aus  dem  siebenten  Buche  der  Platonischen 
Gesetze  ermöglicht,  welche  für  Ambros  so  räthselhafk  bleiben 
musste,  vgl.  S.  144»    Nach  der  neuesten  Interpretation,  welche 
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Dr.  Demetritu  Sakellarius  gegeben,  spricht  dort  Plato:  ,»voii  dem 

Unterrichte,  welcher  den  Kindern  vom  neunten  bis  zwölften  Jahre 
in  der  Musik  ertheilt  werden  soll.  Ein  Kitharist  soll  sie  im  Lyra- 
f^piel  unter^veisen.  Unter  der  Anleitung  desselben  soll  der  Knabe 
aut  der  Lyra  die  Melodien  eines  Poieten  austiihren.  Der  unter- 
wei.scndc  Kitharist  soll  der  Deutlichkeit  wegen  dieselbe  Stimme  nnison 
nutspitdeu.  Dieser  von  Plalo  anempfohlenen  Weise  des  Spieles 
stellt  er  in  dem  darauf  tblgeuden  Sat/c  eine  andere  Weise  ent- 
6^S^  welche  für  jenes  frühe  Alter  nicht  zweckmässig  sein  soll: 
die  Weise  nftmlich,  dass  der  Kitharist  die  Melodie  des  Schülers 
mit  einer  „Heterophonia"  begleitet,  indem  derselbe  su  den  tieferen 
KlAngen,  die  der  Knabe  spielt,  höhere  Klänge  in  symphonischen 
und  antiphonischen  Accorden,  nnd  m  den  langsameren  Bewegungen 
der  Melodie  schnellere  Bewegongen  hinsufügt. "  Zu  demjenigen, 
was  uns  Aristoxcnns  über  dio  Zweistimmig^keit  überliefert,  kommt 
durch  Plato  noeli  dies  liinzu,  dass  in  der  Be<rleitun;^sstimme 
schnellere  Bewegungen  als  in  der  M<'lodicstunnic  erscheinen.  Zu- 
dem lernen  wir  aus  der  Stelle  Plato's  den  temiinus  technicus 
nHetero^onia^  für  diese  zweistimmige  Musik  der  alten  Gricchcu 
kennen.  Aach  In  dem  Problemata  des  Aristoteles  finden  wir  eine 
Notis  über  sweistimmige  Instnunentahnnsik.  In  dem  musikalischen 
P^Ueme  19»  12  sprieht  Aristoteles  yon  zwei  Instntmentabtimmen, 
von  denen  eine  die  Melodie,  die  andere  die  Begleitung  ausführt 
also  von  einem  griechischen  Instnimentalductte.  Die  Melodie, 
so  sagt  er,  werde  immer  von  der  tieferen  der  beiden  Saiten 
übernommen.  Das  ist  genau  so,  win  in  den  von  Aristoxenus  an- 
(?i>führten  Accordeu  aus  den  Compositionen  des  alten  Terpauder 
und  Olympcs. 

Nach  dem  Berichte  des  Glaucus  Regiuus  folgt  auf  die  erste 
durch  Terpander  begründete  Musik -Katastasis- Spartas  etwa  au 
8olon*B  Zeit  eine  «weite  spartanische  Mnsik>Kata8tasis,  welche 
dnrch  die  Meister  Thaletas,  Xenodamos,  Xenokritus,  PolymnaatOB 
und  Sakadae  begründet  wird  und  sich  Tomehmlich  auf  den  Chor- 
gesang  bezieht.  Neben  der  alten  Dorischen  Tonart  kommen  hier 
auch  die  übrigen  Tonarten  au  ihrem  Rechte,  ausserdem  ist  dies 
für  die  Meister  der  zweiten  spartanischen  Musik  Katastasis  charak- 
teristisch, dfc-s  zu  der  diatoniachen  Musik  auch  jene  oben  auf 
S.  149  an<re(ieutptcn  Oattu^iiren  des  Mel(^s  hinzukommen,  welche 
durch  Einsclialtong  kleinerer  Intervalle  als  des  Halbtones  gekenn- 
zeichnet sind. 

Mit  der  Epoche  der  Ferserkriege  wird  Athen  die  Hauptstätte 
der  musikalischen  Entwicklung.  Wir  sind  berechtigt  zu  sagen, 
dass  die  dritte  Mustk-Katastasis  die  attische  ist.  Der  Plutarch'sche 
Musik-Dialog  berichtet  uns  von  der  musikalischen  Neuerung, 
welche  der  su  Athen  lebende  Meister  Lasos,  der  berühmte  Dichter- 
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Componist  auf  dem  Gebiete  des  Dithyrambus,  der  Vorgänger  und 

Lehrer  Pindar'Sf  hervorgerufen  habe: 

nLasos  hat  die  griechische  Musik  bezüglich  der  Beglei- 
tung' auf  einen  neuen  Standpunkt  (gegenüber  dem  bisher 
festgehaltenen  Standpunkte  Terpander  s)  gebracht,  indem  er 
die  Begleitung  des  Cosanp-os  durcli  cnif  Polyphonie  (d.  i. 
Mehrstimmigkeit)  der  Auloi  y.vr  Anstiilnun^  brficlite  und 
mehrere  KUlngc  (mehr  als  zwei  Klange),  und  zwar  aus- 
einanderliegende  Klilnge  zur  Anwendung  brachte." 

Es  sei  verstattet,  zur  Erliiutcrniig  dieser  Stelle  die  Worte 
R.  WestphaVs  aus  der  Berliner  philologischen  Wochonschhll 
hinzuzufügen : 

„Wir  haben  liier  tli«'  Br-schroihung  einer  mclir  als  zwei- 
stiuunigen  Begleitung  dw  Vttkalinrlodi»'  durch  Blaslnstnimente 
vor  un».  Dasä  sich  nicitt  etwa  die  gleichzeitigen  Begleitungs- 
klänge der  verschiedenen  Auloi  einander  uniscm  waren  (ao  daw 
durch  die  Anwendung  mehrerer  begleitender  Auloi  nichts  als 
eine  Verstärkung  der  Begleitungsstimme  hervorgebracht  wAre), 
dies  glaubt  uiLser  Berichterstatter  durch  den  Zusatz  „mehrere  und 
auseinand  erliegen  de  Klänge"  ausdrücklich  bemerken  eu  müssen. 

^Lasos  aus  Hermione,  unter  den  früheren  der  bedeutendste 
Repräsentant  der  Dith3rramben- Kunst  in  Worttext  und  Tonei^ 
der  unmittelbare  Vorgänger  und  Lehrer  Pindar's,  ist  nach  der 
Darstellung  des  Aristoxenus  gerade  so  der  B^LTÜnder  der  von 
dem  Perserkricire  an  datirenden  classi sehen  IN  rindeu  der  ;irii»- 
chischen  Musik,  wie  Olympus  und  Terpander  die  Begründer  der 
arcliaiHchen  Musikepoche  waren.  Olympus  und  Terpander  haben 
die  unisone  Begleitung  der  vorhistorischen  Musik  der  Griechen  in 
eine  von  der  Oesangstimrae  divergirenden  Begleitung,  somit  die 
anfängliche  einstimmige  Musik  au  einer  swetstimmigen  entwickelt. 
Lasos,  der  immittelbare  Vorgänger  Pindar's,  fügt  der  einen  be- 
gleitenden Instrumentalstimme  des  dithyrambischen  Chorgesange-s 
eine  zweite  instrumentale  Begleitstimme  hinzu;  die  bishen^'-e  Zwei- 
stimmigkeit der  Musik  wird  liierdtireh  7M  einer  Drei-  nnd  Melir- 
stiinmi^rkeit.  Lrc««!^  >elV)er  führt  für  di<'  Auloi  eine  Polyphonie 
ein,  weil  der  Anlos  ytm  Alt<»rs  her  da^  tür  den  Dithyramb  übliche 
Beglcitinstrumeut  war.  l'indar,  der  Schüler  des  Lasos,  iiat  nu  ht 
blos  seine  Dithyramben  in  der  neuen  Art  seines  Meisters  be- 
handelt, sondern  seine  ChorcompositSonen  überhaupt,  auch  seine 
Epinikicn.  Zu  der  „Polyphonia  der  Auloi**  fügte  Pindar,  wie  er 
selber  sagt,  auch  noch  als  begleitendem  Stimme  die  Stimme  der 
Phorminx  hinzu.  Denn  wir  müssen  Pindar's  Aussage  durchaus 
nach  dem  Wortlaute  verstehen,  wenn  er  in  dem  dritten  der 
Olympischen  Epinikien  sagt: 
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„Ich  gedenke  dnrcb  die  Klinge  der  Harfe,  den  Sebell  der 
Clarinetten  nnd  die  Stimme  des  Gesanges  den  Hiero  ge- 
siemend  an  Terefaren.*' 

Da         eine  mindestens  Tierstimmige  Compositiou  vor: 

die  gesnngeiieii  Textesworte  als  Melodiestimme, 

die  Stimme  der  Phorminx  als  B<';:l<'it»timme, 

dir  Stirimio  dor  Auloi  (es  sind  miudestens  swei)  als  sweite 

und  dritte  Begleitstimme. 

^Die  begleitenden  Auloi  werden  wohl  ebensowenig  wie  bei 
T,as«is  eine  unisono,  die  Sinfr>Hnirno  lilos  vcrstärkondo  Melodie 
^•«■jjfclicti  lialirn.  \'i(linehr  wird  auch  von  der  Compositions- 
wcisc  des  Scluilcrs  djisselbe  wie  von  der  des  Meisters  an- 
zunehmen sein:  „er  begleitete  mit  eimr  rulyphouie  der  Auloi, 
indem  er  melirero  und  auseinaud erliegende  Klänge  zui*  Be< 
gleitnng  benutzte. 

„Nach  Anstoxenns  worde  von  den  Meistern  der  elassisehen 
Periode  anf  die  Stimmföhrung  der  Instmmentalbegleitung  ein  sehr 
grosses  Gewicht  gelegt  Bei  Plutarch  de  mns.  31  sagt  er  von 
dem  Mnsiker  Telesias  aus  Theben,  dass  er  in  der  edelsten  Mosik 
unterrichtet  worden  sei,  und  unter  anderen  Werken  berühmter 
Meister  die  des  Pindar,  des  Dionysius  aus  Tlieben,  des  Lampros 
und  Pratina«?  und  der  übrigen  I>yriker,  welche  f^ieli  zii^lt'ieh 
vortref'tlicli  aut  die  Begieilun;^  der  .Melodie  verstanden, 
kennen  gelernt  habe.  Aristoxenns  zaiih  den  Pindar  und  Simonides 
und  die  Anhänger  „des  vou  den  jetzt  lebeudta  als  alt  bezeichneteu 
Compositionstilc»'^  zu  den  ersten  Meistern  der  musikalischen  Kunst- 
bluthe.  mDio  neueren  (Timotheus  und  Philoxenus)  haben  Vor- 
liebe für  mannigfache  Töne,  die  älteren  (die  Anh&nger  des  Pindar 
und  Simonides)  für  mannigfache  Rhythmen,  und  verstehen  sich 
zugleich  vortreflTlieh  auf  die  Instrumentalbegleitung  der  Melodie. 
Denn  damals  fand  in  Beziehung  auf  die  krumatike  Di4- 
lektos  eine  grössere  Mannigfaltigkeit  statt. 

.,Krumatike  Dialekfos,  d,  i.  „instrumentale  Unterredung"  oder 
..Unterred»nj;x  der  hegleitenden  liistrumentalstimmen"  ist  ein  bloq 
in  dieser  von  l'lutarch  aus  (h  n  Ari>t()xenisciien  Tischrede  n  ge- 
schöpften Stelle  uns  erhaltener  toruiinus  technicus.  Die  nmsi ka- 
iischen Kunstausdrüeke  des  Aristoxenns  sind  f;i«t  alle  derart,  dass 
ihre  Bedeutung  erst  aus  dem  Zusammenhange  der  betreflfendeu 
Stellen  ermittelt  werden  mnss.  Fast  jeder  Kunstausdruck  der 
Artstoxenisehen  Rhythmik  hat  eine  Bedeutung,  die  wir  sunächst 
nicht  erwarten  können.  Das  Wort  „Püs"  wurden  wir  ganz  falsch 
interpretiren,  wenn  wir  es  durch  „Versfu««'*  wiedergeben  wollten. 
Aristoxenns  gebraucht  CS  gerade  so,  wie  die  moderne  Musik  das 
Wort  „Takt**.    Aristoxenus  unterscheidet  einen  „Püs  asynthetos** 
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und  einen  nPüs  ■yntbetos".  Al§  wir  auierst  unser  Stadium  der 
Aristoxenischen  Rhythmik  begannen,  liielten  wir  uns  nicht  be- 
rechtigt, von  diesen  beiden  Arten  des  Aristoxenischen  Taktes 
vorauszusetzen,  dass  er  darunter  genau  das  nüinliche  verstehe, 
was»  unsere  Musik rlH  ojetiker  den  „einfachen'*  und  den  „zusammeu- 
geset/.tcii  '  Takt  m'iin«'n.  Seit  dem  Jahre  1855,  wo  die  Aristo- 
xeni.sclu'n  Taktt-  \ou  llciuricli  Weil  eingehend  erörtert  sind,  kann 
über  diese  Wesensidentität  der  eiutachen  und  zusammcngesi  tztcu 
lakte  in  der  Aristoxenischen  und  in  der  modernen  Theorie  des 
Rhythmus  kein  Zweifel  sein.  Anstoxenus  vindicirt  dem  Takte 
entweder  swei  oder  drei  oder  vier,  niemals  fünf  oder  mehr  Semeia, 
genau  so  wie  auch  die  Modernen  dem  Takte  entweder  zwei  oder 
drei  oder  vier  Haupttaktseiten  auweisen*  Und  mehreres  derart. 
Gar  vielfach  werden  wir  daran  erinnert,  dum  wir  in  der  modernen 
Musik  eine  Erklärung  für  die  Eigenthümlichkeiten  der  griechischen 
zu  suchen  haben.  Steht  auch  die  beiderseitige  Musik  nicht  im 
mindesten  historischen  Zusammenhange,  hat  sich  auch  die  christ- 
lich moderne  Musik  völlig  selbständig  und  unabhängig  von  der 
griechischen  entwickelt,  so  wird  es  doch  schon  an  sich  einleuchten, 
dass  man  far  eine  dunkle  ESgenthümlichkeit  der  griechischen 
Husik  mit  viel  mehr  Recht  die  Parallele  in  der  christlieh  modernen, 
als  in  der  chinesischen  su  suchen  hat  Die  Berichte  der  grie- 
chisclien  Musiker  liegen  uns  viel  zu  fragmentarisch  vor,  als  dass 
wir  nicht  mehrfach  zu  Combinationcn  und  Conjecturen  unsere 
Zuflucht  nehmen  müssten.  AVelche  Wisseiiseliaft  operirt  denn 
lediglich  mit  solchen  Sätzen,  tur  welche  sich  ein  strikter  Beweis 
führen  lässt?  Seit  Euklid  hat  die  Mathematik  noeh  iumier  ihre 
unbeweisbaren  Axiome.  Und  welcher  Zeitraum  der  Geschichte 
lässt  »«ich  lediglich  auf  Ucberlieierung  basiren,  so  dass  man  hier 
der  Comhinationen  «mtrathen  könnte?  Was  würde  unsere  ganse 
Philologie  sein,  wenn  sie  sich  lediglich  an  die  Texte  der  hand- 
sdiriftlichen  üeherlieferung  halten  wollte?  Mit  dem  yerstftndniss 
Homer's  würde  CS  herzlich  schlecht  stehen,  von  einem  Verständniss 
der  Tragiker  wäre  wohl  gar  keine  Rede,  wenn  die  Philologie 
mit  der  handschriftlichen  nicht  die  Conjectural-Kritik  verbinden 
wollte  Kein  Einsichtiger  wird  meinen.  das8  nicht  auch  das  Ver- 
ständniss der  •j;'riechi8chen  Musikschrittsteller  der  Conjecturen  be- 
dürftig .sei.  Ist  es  docli  in  ^veuig  Gebieten  der  Philologie  mit 
der  handschriftlichen  Ueberlieterung  .so  schlecht  bestellt  wie  bei 
den  griechischen  Musikern.  Fast  alles  ist  fragmentarisch.  Die 
Xothwendigkeit  der  Conjectural-Kritik  für  die  griechischen  Musiker 
angegeben ,  muss  jedenfalls  die  Cönjectur  als  die  sicherste  und 
haltbarste  erscheinen,  durch  weh  lie  der  Zusammenhang  de»  Ganzen 
am  befriedigtsten  hergestellt  wird. 

„Es  scheint  fast,  als  hätte  man  in  dem  Studium  der  griechischen 
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Hiuiker  auf  AUes,  was  man  ZuBammenliaiig  nennt,  verzichtet 
Der  gelehrte  Forseher  Fr.  Aug.  Gevaert,  den  die  Pariser  Schreck' 
nisse  des  Jahres  1870  von  der  Direction  der  grossen  Pariser  Oper 
in  sein  flaemisches  Hcim  ithäland  an  die  Direction  des  Brüsseler 

Conscrvatoriimis  zurückführten,  spricht  in  dem  Vorworte  seiner 
1875  ver()H"('ntli(  heil  ..Histoire  et  Tli^orie  df  la  Miisiqnp  de 
rAntiqnif  v  on  den  Hiuderiii<<<'ti .  \vv1rhe  bisher  einem  ^«deih- 
licheu  btiidiuiu  der  griechischen  M  u-^ikvi.  i^^.t•ll^<•hatl  entgeg'en'rt  staiiden 
haben:  „Toutes  ccs  causes  reunies  out  dound  naissanct;  a  une 
opinion  devenue  proverbiale  et  qui  s'exprime  ordinaircmcut  aiusi: 
nOn  ne  sait  rien  de  certain  en  ce  qni  conceme  la  mn- 

siqne  des  anciens.    Ce  qvCon  peut  en  apprendre  ne  präsente 

ancun  intMt  pour  le  mnsicien  moderne.^ 
Ja»  wenn  man  auf  die  Möglichkeit  verzichtet,   einen  Zu« 
sanunenhang  in  die  Mittheüungen  der  alten  Musikschriftsteller  su 
hrin;ren,  ist  (lasiojii;je.  was  innu  über  griechische  Musik  wissen 
kann,  kaum  wt-rrh,  ;j»'witsst  zu  wenU  ri. 

Dass  die  jrricehi.sciii'  Musik  nicht  eine  einstimmige  war,  das 
ist  in  den  sltcn  Quellen  t'ur  jedermann,  welcher  sie  lesen  kann, 
deutlich  genug  gesagt.  Dass  die  divergireude  Instrumeutalstimme, 
mit  der  die  (3esangmelodie  begleitet  wiude,  nicht  die  Bedentung 
hatte,  den  Gesang  in  „natürlidier''  Weise  volltöniger  sn  machen, 
das  geht  ans  den  Angaben  der  Alten  über  ihre  Instramente  her- 
vor. Rs  ist  nicht  direct  überliefert,  aber  bei  weitem  das  Wahr- 
scheinlichste, dass  die  Griechen  der  Gesangstimme  eine  selb- 
ständig gehaltene  Instrumentalstimme  nach  Art  eines  Contra- 
punktes  hinzufügten.  Als  die  Zwerstimmigkeit  in  der  grie- 
chischen Musik  in  der  Blüthezoit  der  Kunst  durch  Einführung 
zweier  oder  mehrerer  InstruHK  iitalsfiniiiu  n  zur  l)rei-  oder  Mehr- 
stimmigkeit geworden  war,  für  diese  Blüthe/.cit  der  Musik  sagt 
Aristoxenus,  dass  in  ihr  eine  grosse  Mannigfaltigkeit  der  krnma- 
tike  Dialektes  bestanden  habe.  Wenn  wir  diesen  Kunstansdruck 
durch  „instrumentale  Unterhaltung''  übersetsen,  so  ist  der  Wort- 
laut jedenfalls  richtig  verdeutscht.  Arbtoxeniis  spricht  von  den 
eine  Begleitung  des  Gesanges  ausführenden  Instrumenten.  Wir 
haben  also  krumatike  Dialektos  von  der  Unterredung  begleitender 
Instruiiu'ntalstiTnmon  zu  verstehen.  Wenn  diese  sich  unter  ein- 
ander unterhalten,  hi)  verkehren  sie  inifeinauder  durch  Frage 
und  Antwort.  Wie  die  Kunstansdriitke  der  Aristoxenisehen 
Rhythmik  mit  denen  der  modernen  /-ubuniuientretlea,  so  trilll  die 
krumatike  Dialektes  der  Aristoxenisehen  Melopöie  mit  der 
modernen  Oompositionslehre,  wenn  diese  von  der  Beantwortung 
des  Themas  spricht,  nberein.  So  schreibt  Westphal  in  der 
Berliner  Wochenschrift  für  Philologie  1884,  Nr.  4. 
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Bie  zwei  T4>n8>steme  Plato's. 

AriHtoxcnus  und  diu  griechisclu'ii  Theoretiker  bezeichnen  mit 
dem  Worte  Systeme  dasselbe,  was  wir  Seala  oder  Tonleiter  nennen, 
iiiu!  d(  finirc  n  das  ..System^  als  eine  ZusammenBeteung  auf  einander- 
folgender  InttTvallc. 

Die  (iriri  lien  Ix'stimmen  das  Meorethos  d.  i.  den  Unifan;»'  dos 
Systemes  nach  iigeiul  ««iner  Saitmizaiil:  z.  B.  Oktacliordon  d.  i. 
acht^aitiges  System,  Dodekaehordon  d.  i.  zwölfsaitiges  System. 

Wenn  gleich  bei  dieser  Beseichnung  die  Bücksicht  auf 
irgend  ein  Baiteninstniment  von  gewissem  Umfange  su  Grande 
liegt,  so  mnss  man  sieh  doch  durchaus  hüten)  wenn  die  alten 
Theoretiker  von  einem  Systeme  sprechen,  dabei  stets  an  ein  den 
Umfang  desselben  darstellendes  Instrument  zu  denken.  Als  ob  die 
•rrriechi--)  he  Musik  nicht  einen  Sehritt  habe  gelion  können,  ohne 
sich  auf  ein  Instnimont  '/n  stfitzm),  als  ob  das  natiirliehe  Instru- 
ment der  Stimme  tilr  dif  musikalist  lir  Thcorir  weniger  bedeutsam 
wäre,  als  ein  künstliilu  s  Iiisriumeat  m>ii  Tlolz! 

rhito,  durch  seine  truheren  Sludica  ein  Muäiker  von  Fach 
(er  woUte  wie  schon  oben  gesagt  anfänglich  die  Laufbahn  eines 
tragischen  Componisten  betreten),  gibt  in  seinen  späteren  Schriften 
der  Uebenseugui^  Ausdruck,  es  bedürfe  zur  Musik  weder  der 
Singstimme  noch  der  Tiistiiimente,  sie  sei  ewig,  sie  entütaramo  dem 
absoluten  Geiste  des  Weltscböpfers,  dessen  Denken  in  der  TTn- 
endlichki'it  der  Zeit  schon  lange  vor  der  Erschaffung  dieser  Erde 
und  Welt  in  innintcrbrochener  ThSfif^keit  ^[it  bcstinmitoii 

sinnlichf'n  Vorsti'lliin;:"('n  habe  'las  cas  i^o  Uciikcn  des  absnhit»Mi 
Geistes  nichts  zu  thuu.  Die  uiisnmlii-lie  Welt  des  iiiath(;matischen 
Deukeus  (der  mathcmatisdien  Functionen)  sei  das  Gebiet  für  die 
Gedanken  des  göttlichen  Geistes. 

Jn  dieser  der  heutigen  Darvinistischen  Weltanschauung  durch- 
aus entgegengesetsten  supranaturalistischen  Auflassung  Plato's, 
die  sich  auf  demselben  Boden  wie  der  Idealismus  des  Christen- 
thums erhebt,  nur  das»  er  mehr  dcii  Satz  ,,Gott  ist  Geist"  als 
^Gott  ist  die  Liebe betont,  —  in  diesem  Reiche  der  absoluten 
Ideen  hattp  All("ä,  was  in  sinnlicher  Erscheinung,  wfxs  in  der  sinn- 
lichen Welt  vdrliandcii  ist,  fdiiic  AnsiialiiM«>  >('inc  Praeexistcnz  in 
dein  unendlichen  räum-  und  /A'ill«).scu  lu  iclic  des  güttlichen  Deu- 
keus. Der  absolute  Geist,  welcher  von  Ewigkeit  an  logisch  ope- 
rireu  mmi>,  operirt  zunächst  in  der  abstracten  Zahleutlieorie. 

Plate  Iflsst  den  Demiurgen  drei  „Intenralle  des  ZweUhchen* 
und  drei  „Intervalle  des  Dreifachen"  constmiren,  wobei  das  Wort 
Intervalle  sowohl  im  allgemeineren  Sinne  von  Zwischenrftumen 
als  auch  im  musikalischen  Sinne  als  Entfernungen  sweier  Klinge 
verstanden  werden  kann.    Plato's  Darstellung  swar  Usst  es  un- 
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Wtimmt,  dan  darunter  musikalische  Intervalle  zu  verstehen  sind; 
aber  die  alten  griechischen  Erklärer  Flato^s  wissen  es  genau  und 
auch  die  sftnuntlichen  modernen  Erklftrer  des  Timäus,  der  grosse 

Alterthumsforscher  August  Boeckh  an  der  Spitze,  wissen  es,  dass 
den  Zahlenreihen  des  Timäus  musikalische  Scalen  zu  Grunde  liegen. 

Plato's  „Intervalle  des  Zweifachen"  sind  Intervalle,  welche 
durch  zwei  Klftnge  im  Verhältnisse  von  1:2,  d.  i.  dun  !i  das 
Octaven-intervall,  hegr»  ii/,t  «cnlrn.  Die  „Intervalle  des  Dreifachen'* 
sind  musikalische  Intervalle,  welche  durch  das  Verhältniss  1:3, 
d.  i.  das  Du«>decimen- Intervall,  hcgrenzt  werden.  Iimerhalh  der 
Grenztönc  der  beiderseitigen  Intervalle  sollen  in  der  Mitte  stehende 
Klftnge  nach  dem  Verhältnisse  3:4  (Verhältniss  der  Quarte)  und 
2  i  3  (Verhältniss  der  Quinte)  angenommen  werden.  Alle  diese  Ver> 
hältnisse,  das  OctareuTerbältniss  1:2,  das  DuodecimenTerhältniss 
1 :  3,  das  QuarUMiverhältniss  3 : 4  und  das  Quintenverliältniss  2 : 3 
l&BSt  Plato  den  Demiurgen  nach  mathematischer  Berechnung  aus 
der  pr^ometrisclien,  der  arithmetischen  und  fler  so^jennnnten  har- 
monischen Proportion  entwickeln:  —  die  Grenzkläuge  der  ^e- 
nannten  Intervalle  und  die  innerhalb  derselben  statuirten  Klänge 
sind  die  mittleren  Glieder  der  güome trieben,  arithwetischcu,  har- 
monischen Proportion. 

Ee  gibt  drei  Kategorien  mittlerer  Grössen,  unter  welche  jeg> 
liehe  mittlere  Grösse  fallen  muss  —  so  erklärt  der  Plutarchisehe 
Husifcdialog  S.  22  —  nämlich  das  arithmetische»  das  harmonische 
und  das  geometrische  Mittel.  Das  arithmetische  Ifittel  zwischen 
u  und  b  [wir  wollen  es  x  nennen] 

a      X  h 

ist  um  die  Zalil  m  grösser  als  das  eine  äussere  Glied  a,  und  um 
dieselbe  Zahl  m  kleiner  als  das  andere  äussere  Glied  b, 

a  b 

a         s=  X  b  —  «1  ^  — — 


Das  harmonische  Mittel  zwischen  a  und  b  [wir  wollen  es  ^ 

nennen]  , 

a       y  b 

ist  um  den  inten  Theil  des  Gliedes  a  grösser  als  a  und  eben* 
falls  um  den  mten  Tbeil  des  Gliedes  b  kleiner  als  b 

a  ,       b      2  a  h 

a-f     =^  p  =  b  =  - 

m  VI      a  0 

Dieses  beiderseitige  arithmetisehe  und  harmonische  Mittel 
X  und  Pf  statuirt  Plato  innerhalb  sweier  Grossen,  welche  im  Ver- 

11* 
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Musik  der  Griechen:  M^Wh. 


hältnisse  1:2  ttnd  1:3  Ton  einander  abstehen.  Daraus  ergeben 
sieb  die  drei  Seilten: 

1  •  •  •  oCif        •  «  •  2 


Als  akustisches  Zahlenverhllltniss  gefasst  stellt  1:2  die 
Octave  dar         4:8  «  8  :  16),  ferner  1  :  3  die  Duodecime 

(=s  3:9  =  9 : 27 ).  Die  mittlere  arithmetische  Grösse  X  stellt, 
auf  die  Akustik  übertragen,  die  jedesmalige  Quarte,  die  mittlere 
harmonische  Grö^sp  f/  die  jodosnia]i;j:t'  Quiitt»-  dar.  Plato  war 
'/nr  Zeit,  als  er  ticiiifu  Tini;ius  schrieb,  mir  (icu  akustischen  Ent- 
deckungen des  Pythagoras  niul  der  von  ihm  aufgefundenen  akus- 
tischen Zahlvcrhiiltnisse  sehr  wohl  bekannt;  Plato  legt  die  ganze 
Auseinandersetzung  dem  Pythagoreer  Timäus  in  den  Mund.  Von 
der  gesammten  Physik  war  es  das  Gebiet  der  musikalischen  Akustik, 
auf  welchem  es  dem  Hellenenthume  früher  als  anderswo  Entdeck* 
ungen  in  dem  8inne  der  modernen  Wissenschaft  sn  machen  gelaug; 
von  zwei  Saiten,  welche  bei  gleicher  Spannung  und  gleicher  Dicke 
sich  in  ihrer  Lange  wie  1:2,  2:3,  3:4  verhalten,  stimmen  nach 
der  Beobachtunfr  des  alten  Pythagoras  in  der  Octave,  in  der 
Quarte,  in  der  (j>uiiife:  hei  dem  Verliältnisse  1:3  in  der  Duo- 
decime. Pythn^,^oras  scheint  durch  seine  Versuche  auch  noch 
dies  gefunden  zu  haben,  dass  das  (Junzton-Intervall  auf  deui  Ver- 
hältnisse 8 : 9  beruht.  Als  Verhiiltniss  für  den  Ilalbton  fand  man 
durch  Berechnung  das  Yerhflltniss  243:256.  Nachdem  sich  die 
musikalischen  Intervalle  in  dieser  Weise  arithmetisch  hatten  be> 
stimmen  lassen,  schien  dem  Alterthume  auch  die  ganze  Ph3rsik, 
ja,  der  ganze  Kosmos  sich  auf  Zahlen  Verhältnisse  zurückführen 
ZU  lassen.  Dass  das  alte  Griechenthum  hier  auf  richtigem  Wege 
war,  dafür  legt  die  Physik  und  die  Astronomie  unserer  Tage  den 
Beweis  ab.  Aber  es  he/eichnet  die  hohe  Bedeutung,  welihe  die 
Musik  für  das  Empfinden  luid  Denken  des  griechischen  Alterthunis 
hatte,  dasü  ihm  der  Kosmos  genau  nach  densellien  arithmetischen 
Verhältnissen  coustruirt  zu  sein  schien,  wcdche  den  Scalen  der 
Musik  zu  Grunde  lagen.  Ea  ist  eine  merkwürdige  l'hantasie, 
diese  zuerst  bei  Plato  vorkommende  Uebertragung  der  musika- 
lischen Akustik  auf  die  Constmction  des  Weltganzen,  welche  dem 
Fortschritt  der  astronomischen  Wissenschaft  bei  den  Griechen 


2 
4 


2      2  y 


4 

8 


dann  die  drei  Reihen: 


3C  ^  •    •    •    •  3 

9  ...  9  af*,  9     ...  27 
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darchanfl  mcht  gedeiliHcli  war.    Uns  aber 

geben  die  von  Pinto  durch  Zahlen  ausge- 
drückten musikalischen  Scalen  einen  sic  liorea 
Anbaltepunkt,  bis  wie  weit  die  Musik  seiner 
Zeit  in  Bezug  auf  die  Systeme  gekommen  war. 
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Musik  der  Grieolien:  Xelot. 


Plato  hat  die  Ocinvt  iv  rala  (Oktacbordon  genannt)  und  die 
Duodccimenscala  (Dodekaclioidon  genannt)  im  Sinno,  von  denen 
er  jode  dreifach  unmittelbar  hintereinander  zusamnieusetzte.  E» 
ist  ^aivA  selbhlverBtändlich,  dass  dio  drei  fortlaufenden  Octaven- 
scaloii  in  ein  nnd  dorselbeu  TiansjiasitionsHcala  weiter  g-ehon, 
also  z.  Ii.  iu  der  Scala  ohne  Vorzeichen;  dass  dagegen  bei  den 
drei  continmrlich  fortlaufenden  Duodecimenscalen  (Dodekadiorden) 
die  Transpositionsscala  ohne  Vora&eichen  nicht  ausreicht,  sondern 
dass  die  smnädist  folgende  Dnodecimenscala  mit  einem  6,  die 
dritte  Dnodecimenscala  die  Yorzeichnnng-  von  zwei  b  trag^en  muss. 
Der  oberste  Ton  ist  hei  den  Oct.ivenscalen  gleich  hoch  mit  dem 
der  DttodecimenBcalen.  Wenn  wir  denselbt^n  als  zwei-gestriehenes  e 
ansetzeti  wollen,  dann  wird  der  tiefste  Ton  der  ersten  Octaven- 
seala  und  zugleic  Ii  der  höchste  Ton  der  zweiten  Oetavenscala  als 
eiu^^cstriehenes  e,  der  tiefste  Ton  der  zweiten  und  zugleich  höch- 
sten der  dritten  Octaveiiscalu  als  eingestrichenes  der  tiefste 
Ton  dieser  dritten  Oetavenscala. 

Von  den  drei  continuirlich  zusammenhängenden  Duodecimen- 
scalen wird  die  höchste  ohne  Vorzeichnung  Tom  drei>gestrichenen  e 
his  zum  zwei-gestriebenen  a  reichen,  die  mittlere  in  der  Vorzeich- 
nung mit  einem  b  vom  zwei-gestrichenen  a  bis  zum  kleinen 
die  tiefste  in  der  Vorzeichnung  mit  zwei  b  vom  kleinen  d  bi» 
zum  Contra-f/.  In  unserer  Musik  lassen  sich  zwar  auf  di  r  Orgel 
alle  diese  Tonscalen  darstellen.  Das  p:rieehi?;(lie  Ohr  aber  hat  sie 
niemals  veniommen.  In  R.  Wcstphars  Musik  des  griechischen 
Alterthumes,  Leipzig,  Veit  u.  Comp.  1883,  S.  178  heisst  es:  „Der 
YOn  Plato  aui'gestellten  Verdreifachung  des  Oktachordes  und 
des  Dodekachordes  liegt  keine  reale  Thatsache  der  Musik  zu 
Grunde:  sie  soll  symhoüsch  die  grosse  Bedentsamkeit  ausdrücken, 
welche  Plato  der  ScaleU'Construction  durch  den  Demiurgos  (Welt' 
bildner)  beilegt.  Ebenso  muss  dem  Demiurgos  auch  eine  grössere 
Tonhöhe  und  Tontlefe  als  uns  Menschen  zu  Gebote  stehen  1" 


Die  OetaTenseaU  oder  das  OktaehanU 

Es  wird  genügen,  wenn  wir  von  den  drei  Octavenscalen  Plato*» 

in  dem  Folgenden  nur  eine  einzige  ausführen,  und  zwar  die 
tiefste  mit  sammt  den  bei  den  Alten  für  die  einzelnen  acht  Klänge 
der  Scala  vorkommeTiden  Termini,  welche  selbstverständlich  für 
alle  Octaven  gleich  »hid. 

In  der  Noteo&chreibung  ohne  Vorzeiehnung 


-ß- 


f   r  r  r= 


Hypate  Parliypate  Lichanos  Jiese  Paramese  Trite  Paranete  Nete, 


Die  Octavenscala  oder  das  Oktaohord.  1^7 

1)  Die  tiefste  Note  des  Platonischen  Oktacliordes  —  dasselbe 
kommt  in  der  Praxis  der  Miuik  für  die  Transpositionsscala  ohne 

Vor/eichnung  nicht  anders  als  nur  in  der  hier  angegebenen  Ton- 
lage hpr\or  —  hoisst  ITypnto,  ^die  äusserste  oder  oberste*  —  näm- 
lich „Note  oder  \iclnulir  Saite*'.  Dabei  ist  wnlil  uuf'falli;^ ,  dass 
diese  Note  oder  Saite  elier  die  ^unterste-  luisMii  sullir,  aber 
die  Griechen  haben  eine  von  der  unsrigen  abwcicliende  Norm  der 
Classilic'iruug;  das  Tiefe  sehen  sie  als  das  Erste,  dm  Hohe  als 
das  Letzte  an.  Die  Griechen  gingen  von  der  Rangordnung  der 
Töne  «OS,  welche  sie  nach  dem  Ethos  d.  h.  nach  dem  Eindrucke 
auf  unsere  Gemüthsstiunnung  haben.  Hier  wird  d<>m  Tiefen, 
welches  immer  den  Eindruck  der  Hube  macht  dem  Hohen  gc;::(  u- 
über,  welches  umgekehrt  das  Gemüth  in  Erregung  bringt,  der 
oberste  oder  erste  Platz  angewiesen.  Also  babe!i  wir  dej)  als 
Hypatc  Ijc/.i'ichneten  Ton  nicht  flitn  li  uiitrrs(»-ii ,  sondcrii  durch 
obersttMi  Klang  im  Öiimc  vom  ersten,  vornehmsten  Klange  zu 
überset/ei». 

2)  Die  zweittiefste,  um  einen  llalbton-Intervall  von  der 
tiefsten  enticrnte  Note,  aui  der  Scala  ohne  Vor/.eichnung  unserem 
f  entsprechende,  heisst  iu  der  Terminologie  der  Alten  „Par- 
hypate**  d.  h.  die  neben  der  Hypate  befindliche. 

Vt  \  Die  von  d<*r  Param  ti'  um  einen  Uaiizton  uac  Ii  der  Uöhe 
zu  entfernte  Note,  in  der  Scala  ohne  Vorzeichnung  unserem  g 
entsprechend,  heisst  hei  den  Alten  die  Lichanos  d.  i.  der  auf  den 
Daumen  folgende  Zeige  Hnger.  Nach  welcher  Anschauung  die 
musikalischen  Termini  der  Griechen  von  den  Fingern  herge- 
nommen sind,  z.  B.  Daktylos  (der  Finger)  für  dm  vierzeitigen 
VersftiBS,  ist  wohl  nicht  ganz  klar.  Der  zweite  Ton  des  Octaven- 
systems  mag  seinen  Namen  „Zeigefinger"'  der  unmittelbanMi  Nach- 
barschaft der  ..Meso",  dem  Tone  rt,  verdanken.  Ebenso  wie  die 
liichanoR  als  Name  des  Zeigefingers  dem  MittcdtiML'er  („mcKos 
Daktylos"  I  niniiittf'lbar  benachbart  ist,  ist  die  iiauus  in  der  Be- 
zeichnnng  der  Tüiie  uimiittelbar  der  Mese  benachbart.  i>ass  der 
Ton  oder  die  Satte  deshalb  den  Nameu  Lichanos  gehabt  habe, 
weil  er  auf  dem  ftltesten  Saiteninstrumente  mit  dem  Zeigefinger 
gegriffen  worden  sei,  scheint  eine  falsche  Etymologie  xu  sein. 

4)  Auf  die  Lichanos  folgt  um  ein  Ganzton -Intervall  höher 
die  Hese,  auf  der  Scala  ohne  Vonseichnung  unserem  a  ent- 
sprechend. Dass  dieser  Ton  einst  die  Hitte  der  ganzen  Scala 
gebildet  habe,  als  sie  noch  kein  Oktachord,  sondern  noch  ein 

He]>taclinrd  war,  als  sie  nOch  keine  S  sondern  7  Töne  umfaSStOi 
das  ist  eine  Vennuthimg,  für  welche  die  historische  Ueberlieferung 
spricht.  £s  wird  sich  später  Gelegenheit  geben,  auf  dieselbe  ein- 
zugeben. 
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5)  Wie  auf  die  Ilypato  flie  Parliypntc  t'nl-jt,  t^o  fol^^t  auf 
dio  Mose  (Viv  Paraiiifsc ,  luv  -vvclclu»  tVülicr  du  1' oriii  Parainesos 
die  häuti^ric  i-st.  Sic  ist  vüu  dtr  Mese  a  oiii  Ganzton-Intervall 
entfernt  und  entspricht  also  in  der  Scala  obuc  Vorzeiclinung 
miserem  h. 

(ij  Der  sechste  Ton  von  der  Tiefe  an  gerechnet  ist  der 
drittletzte  des  Oktachordes  imd  fährt  als  solcher  den  Namen 
nTrite"  d.  i.  „die  dritte**  (abw&rts  gezählt).  Er  ist  von  der 
Paranete  um  einen  Halbton-Intervaü  entfernt  nnd  entspricht  dem- 
getnftss  auf  der  Scala  ohne  Yorseichnung  unserem  c, 

7)  Der  siebente  Ton  des  Oktachordes,  um  einen  Ganzton* 
Intervall  von  der  Trite  entfernt,  in  der  Schreibung  ohne  Vor- 
zeichnung unsereui  d  entsprechend,  führt  bei  den  Alten  den 
Kamen  Paranete  d.  i.  der  dem  letzten  (der  sogenannten  Nete) 
unmittelbar  benachbarte,  also  der  vorletzte  Ton. 

8)  Die  höhere  Octave  der  Hypate  heisst  bei  den  Griechen 
Nete,  in  der  älteren  Form  Neate  d.  h.  der  letzte  Ton. 


Das  Octaven -Intervall  (von  e  bis  e)  heisst  bei  den  Alten 
diapasdn  d.  b.  das  durch  alle  Töne  hindurch  sich  erstreckende 
Intervall.  Aristoteles  bemerkt  gelegentlich,  man  sollte  eigentlich 
daför  „di'okto**  sagen;  das  würde  genau  dasselbe  sein,  wie 
ui><  1  n,  tjive".  Aber  da  jener,  der  Ausdnick  „diapasdn", 
alle  Töne  der  ältesten  Scala,  nämlich  des  alten  Oktachordon  um- 
fasstc.  so  war  derselbe  mit  di'okto  ^Icirli  bcdotitond.  Ein  anderer 
älterer  Name  für  Ortav  ist  ^Hannoiiia" ,  eigentlich  so  viel  wie 
Fii^e,  Verbindung,  iiideiii  sii  h  die  ( Ireiizklän^e  einer  Octave 
passend  „zusauunentügteii Es  .standen  die  ein  Octaven-Intervall 
bildenden  Saiten  (bei  gleicher  Spannung  imd  Dicke)  in  dem 
Längen- Verhältniflse  1 : 2,  dem  ein&chsten  Verhältnisse  ungleicher 
Zahlen,  welches  sich  denken  lässt 

Ein  Intervall,  dessen  Ghrenzklänge  so  zu  einander  passen, 
dass'  sie  gleichseitig  mit  einander  verbunden  eine  Einheit  zu 

bilden  scheinen,  eine  Mischung,  in  der  der  einzelne  Klang  seine 
Individualität  aufgibt,  heisst  in  der  Kunstsprache  der  Alten 
symphonisches  Intervall  oder  auch  eine  Symphonia.  In  dem 
Oet  ivrn-Intervall  ist  di<»  >Ii**ehTni2:  der  Klänge  am  vollständigsten, 
mau  nennt  sie  daher  auch  ilarmonia  oder  Autiphonia. 

Das  Quinten  Intervall,  gebildet  von  der  Mese  und  Nete,  indem 
fiiieli  das  ZalileiiN crlialtniss  2  : '■\  darstellt,  gehört  ebenfalls  zu  den 
Spnphonien.  Wie  die  Octave  ..diapasön"  iieisst,  „das  alle  Töne 
umschliessende  Iniervall",  so  wird  das  Quinten-Intervall  bei  den 
älteren  Musikern  mit  dem  Namen   „di'  oxciän"    oder  auch  „di' 
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oxeidn'^  beaeichnet,   d.  h.   das  die  hohen  Klänge  der  Octaye 

siuammenfaBscnde  Intervall. 

Die  späteren  Musiker  gebrauchen  dafür  den  Terminus  „dia 
pcnte".  ^va^<  das  nämlichp  wie  unser  Quinten-Intervall  besagt. 

linicrlialb  der  Octave  befindet  sich  nbor  ansst  r  dt  ni  Quinten- 
Intervalle  noch  eiue  zweite  Symphonie,  namlKli  die  Quarte,  ge- 
bildet von  der  Hypate  e  und  der  Mese  a.  Späterhin  heis8t  die 
Quarte  mit  einem  diesem  Worte  ganz  eutspreclienden  Ausdnicke 
„dia  tessarSn".  Ein  älterer  Name  für  die  Quarte  aber  ist 
Syllab.i  d.  i.  Zusamriu  nnalinio  oder  Zusammenfassung.  Mit  dem 
Quinten-Intervalle  (Älese  bis  Nete)  verbunden  bildet  das  Quarten- 
Intervall  (Hypate  bis  Mese)  zusammen  das  Octaven-Intervall.  Da- 
her der  Satz  der  crriechischen  Mnsikcr:  die  zwei  kleinsten  Sym- 
phnnien  mit  tiiiaiulcr  vereint  ergeben  eine  frrösserc  Symphonie, 
(lif  Octave.  Und  die  Ücüiven- Symphonie  mit  einer  der  beiden 
kleineren  Symphonien  vereint,  ergibt  wiederum  eine  grössere 
Symphonie:  nämlich  die  Octave  mit  der  Quinte  die  Duodecime, 
die  OetaTe  mit  der  Quarte  die  Undecime. 

Wie  es  kommt,  dass  im  griechischen  Melos  nicht  bloe 
die  Octave  und  Quinte  und  deren  Zusammensetsung  zu  einer 
Duodecime  die  Bedeutung  einer  Symphonie  haben,  sondern  dass 
auch  der  Quarte  und  deren  Verbindung  mit  der  Octave  zur 
Undecime  die  Bedeutung  von  symphonischen  Intervallen  eingeräumt 
wird,  hoft\>n  wir  im  weitereu  Verlaufe  dentlii  li  mfichen  zu  können. 

Alle  anderen  Intervalle  ausser  Quarte,  C^uiiite  und  Octave, 
und  alle  Zusammcusctzungcu  mit  der  Ot  tave,  welche  nicht  Sym- 
phonien sind,  heissen  bei  den  Alten  diaphonische  Intervalle  oder 
Diaphonien.  Die  Lateiner,  welche  die  musikalischen  Schriften  der 
Griechen  in  ihre  Sprache  übertragen,  übersetzen  Symphonia  mit 
„consonantia'' ,  Dinphonia  mit  „dissonautia".  Unsere  moderne 
Musiktheorie  kommt  darin  mit  der  griechischen  überein,  dass 
beiderseitig  die  Octave  und  die  Quinte,  ebenso  die  Duodecime 
für  eine  ronsonan/.  gilt,  die  Quarte  und  die  Undoeinie  bei  den 
Orieclien  für  eine  Consonanz,  die  Terze  und  unter  Umständen 
die  Sexte  bei  den  Moderneu  für  eiue  Consonanz,  bei  den  Griechen 
aber  nicht. 

Als  diaphonische  Intervalle  (Diaphonien)  gelten  innerhalb  des 
Octave nsystomes  folgende: 

1)  Der  Gansston,  genannt  Tonos,  nach  Pythagoras  und  Plate 
durch  das  Verhältniss  8:9  bestimmt. 

2)  Der  Halbton,  Hemitonion,  bei  den  älteren  Musikern  auch 
Diesis  genannt,  nach  Pythagoras  und  Plato  durch  das  Verhält- 
niss 248:200  bestimmt,  aber  wohl  nicht,  wie  die  übrigen  Inter- 
valle durch  ein  akustische»  Experiment,  sondern  durch  Hechnen 
gefunden. 
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Musik  der  Griechen:  Helot. 


3)  Die  grosse  Terze,  genannt  Ditonos:  vom  Standpunkt  de» 
FythagoDis  und  Piato  aus  Uess  sich  dieselbe  nur  als  (8:9)'  be- 
atimmen. 

4*  Dil'  klciiio  Terze  aus  eiiiejii  (iaiizton-  und  einem  Halb- 
ton-InteivaÜe  bet.iel»enti,  genannt  Trillieiiiitouiüu. 

5)  Der  Tritonos,  ein  dnrch  drei  Gaastöne  gebildetes  In* 
tervaU. 


Die  OolaTenfleala  des  Plülelaos. 

PhüolSos,  den  Plato^s  Phaedon  als  Zeitgenossen  des  Sokrates 
bezeichnet,  in  seiner  Jngend  ein  Schüler  des  greisen  Pythagoras, 

war  der  erste,  welcher  die  bis  dahin  nur  iniitidlich  fortgepflanzte 
Pythap^orriscbe  Lehre  in  Schriften  niederlegte,  von  denen  das 
Werk  „über  die  Natur"  das  beriilimteste  war.  Plato  ^o|l  dasselbe 
hri  seinem  Timäus  und  »sonst  lictiutxt  haben.  Vgl.  Anfällst  lineckh 
^riiilolaos  des  Pythagorcers  Lehren  nebst  den  Bruchstücken  seines 
Werkes''  1819,  S.  18  ff.  Eines  dieser  Bruchstücke  ist  uns  in 
der  Mnsikschrift  des  Nikomachus  p.  17  überliefert.  Dieselben 
ZahlenTerhältnisse,  wie  sie  von  Plato  angeblich  nach  dem  Vor« 
trage  des  Pythagoreers  Timäus  für  das  System  „des  Zweifachen 
angegeben  sind,  finden  sich  in  dem  bei  Nikomachus  erhaltenen 
Fragmente  des  Philolsios: 

„Der  Umfang  der  Ilarmonin   ist  eine  Syllaba  (Quarte) 
und  eiü  Dioxeiän  'Qninte)  v^l.   oben  S.   169.     Denn  d^is 
Intervall  von  der  Ilypata  bis  zur  Mcsn  bildet  eine  Syllaba, 
von  der  Mesa  bis  zur  Neata  ein  Dioxcian,  von  der  Neata  bis 
zur  Trita  eine  Syllaba,  von  der  Trita  bis  zur  Hypata  ein 
Dioxeiän,  das  in  der  Mitte  stehende  Intervall,  von  der  Trita 
und  Mesa  gebildet,  hetrSgt  ein  Epogdoon  (8:9>  Ganzton). 
Die  Syllaba  ist  ein  epitritisches  Intervall  (3 : 4),  das  Dioxeiän 
ist  ein  luMniolisi  lios  (2 : 3),  das  Diapason  bildet  ein  Intervall 
des  Zweifachen  (1:2).     So  ist  üim  die  Hannonia  ein  Inter- 
vmII  \  on  fünf  Ejir)«2:^doa  (Ganztüneu)  und  zwei  Diesen  (llalb- 
toneuj,  das  Dioxcian  enthMit  drei  KjMigdoa  (Ganztöne)  und 
eine  Dicsis  (llalbton),  die  Syllaba  ai)i'r  enthält  zwei  £pog- 
doa  (Ganztöuc)  und  eine  Diesis  (llalbton)'. 
Diesem  Satze  des  Philoläos  fögt  Nikomachus  die  Erklärung 
hinzn:  „Es  ist  zu  merken,  dass  Philoläos  demjenigen  Klange  die 
Bezeichnung  Trite  gibt,  welcher  im  Heptachorde  der  Name  Para- 
mese  zukommt, 

Hypate  Parhypata  Lichaaos  Hesa     Trita  Faraneata  Neata 
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Nehmen  wir  eine  8caU  mit  der  Yoneidinimg  eines  5  an,  so 
ergeben  eicb  för  die  Scala  des  Fbiloläos  folgende  Kkngnamen: 

a  h  c  d  e  g  a. 

Der  pinzipr  TTutcrsthied  zwischen  dieser  Scala  des  Philolaos 
und  dvm  Okt.u  horde  des  Plato  hostobt  darin,  da«s  Philolaos  den 
vanablc'u  Klaii^  c  ausliisst  und  den  Xameu  Trite  auf  den  Klang*  h 
überträgt.  Nach  Terpander's  Vor^auge  liess  nämlich  der  Sänger 
des  Kitharodiseben  NomOB  den  Klang  h  für  die  Gesangstinmie 
nnbenutst,  hatte  aber  diesen  EJang  (auf  dem  voUständigen  Okta- 
eberde  „THte**  genannt)  lur  die  Instmmentabtimme  zu  verwenden, 
wie  wir  durch  den  weiteren  Fortgang  der  oben  anf  S.  154  an- 
geführten Stelle  des  Aristoxenns  belehrt  werden.  Es  stellt  sich 
also  ganz  entschiedon  liornns,  dnss  wir  uns  unter  der  Scala  des 
Philolaos  nicht  etwa  tiii  Instrument  zu  denken  haben,  '^niidem 
dasjpTiipre,  was  wir  nach  der  oben  nnf  S.  1  (\2  fr^niachten  KiugougH- 
bemcrkim^  unter  einem  „Syslciuc"  zu  vciütulien  haben. 

Der  weitere  Fortgaug  jener  im  Musikdialoge  Plutarch's  über- 
lieferten Stelle  des  Aristoxenus  lautet: 

„DasB  aber  die  Alten  sich  nicht  ans  Unkenntnise  beim 
Tropos  spodeiAzon  [für  die  Helodie]  der  Trite  c  enthielten, 
das  geht  aus  der  Anwendung,  welche  sie  von  diesem  Tone 
for  die  Begleitung  machten,  hervor.  Sie  würden  ihn  niclit 
als  symphonischen  Accordton  (Quinte)  snr  Parbypate  (f) 
gebrauchen, 

Bt'Lrlf'itton. 
Melodieton. 


Qtttot« 

wenn  sie  ihn  nicht  anzuwenden  wüssten.  Oftenbar  hat  die 
Schönheit  d^  fandrucks,  welcher  im  Tropos  spondaikos 
durch  Nichtanwendung  der  Trite  (c')  entsteht,  ihr  (Jeluhl 
darauf  geführt,  die  Helodie  [mit  üebergebung  der  Trite  c] 
auf  die  Paranete  (d*)  binfiberschreiten  au  lassen. 

,^EIbenso  verhält  es  sich  mit  der  Netc  (f'),  denn  auch 
dioson  pfobrauchten  sie  in  der  Begleitung  als  diaphonischen 
Accordton  (Secunde^  zur  Parancto  {d'j  und  als  symphonischen 
Accordton  (Quinte)  zur  Mese  (a), 

1  1 
'  If '  Ji  \\.  Begleittüu. 


Melodieton, 


Secundo  <^ainte 


für  die  Melodie  aber  erschien  er  ihnen  im  Tropos  spondai- 
koB  nicht  passend. 


172 


Musik  der  Griechen:  Uelo». 


Ptf  alte  HcptiokoKtd* 

Pindar  erwähnt  luelir  als  einmal  nntor  dorn  Namen  H«^pta- 

cliord  das  Saiteninstrument  ^PbormiiixJ,  dei»seu  luau  sich  bei  der 

Auffahnmg  seiner  Chorlieder  bediente.    Wihrend  bei  Flato  und 

Philolios  von  Systemen  d.  i.  von  Tonecalen  oder  Tonleitern,  die 

ftUB  einer  gewissen  Anzahl  von  Klangen  bestehen,  gesprochen 

wird,  ist  unter  Pindar's  Heptachord  ein  Instrument  von  sieben 

Saiten  zu  verstehen.    Das  idte  Heptachord  ist  hei  Nikomachns 

p.  14  heschricben.     Anfang-s-  und  Schhisston   desselben  bilden 

zusaminen  <'h\  ?^o{)timenintervall.    Die  Namen  der  sieben  Klänge 

sind    die   iiaialirlH-n ,    welche    —   i'rt'ilich   zum   Theil   in  anderer 

Bedeutung  —  auch  für  die  Klänge  des  Oktachordes  gebraucht 

werden.  «  ^   

aynemmenun 

Hypaie  Parhypate  Liohaaoa  Mese     ifite    Paraaete  Nete 


In  die  Scala  ohne  Vorzeichen  transponirt  werden  die  Klinge 
folgende  sein: 

S        c         d         e         f  g  a. 

Nikoinaclnis  g-i})(  nach  R.  Westphal,  griecliisclx'  Rhythmik 
und  Harmonik,  zweite  Autiji^c  1867,  S.  298  folgende  Erläuterung: 
„Die  erste  Saite  (von  der  ^efe  an  gerechnet)  bildet  mit  der 
vierten,  die  zweite  mit  der  fünften,  die  dritte  mit  der  sechsten, 
die  vierte  mit  der  siebenten  jedesmal  ein  Qaarteninterrall  (zwei 
Ganztöne  nnd  ein  HalhtotO,  und  von  den  sich  so  ergehenden  vier 
Quarten  liegt  der  Halbton  in  der  ersten  an  erster  Stelle  (e  f  g  a\ 
in  der  zweiten  an  dritter  Stelle  [f  g  a  b),  in  der  dritten  in  der 
Mitte  ((/  a  b  c),  in  der  vierten  wneder  an  erster  Stelle  {a  b  c  d)." 

Das  von  Plato  im  Timäus  zu  Grunde  ^'clegte  Oktachord  ent- 
hält zwei  Tetrncliordc.  wclclio  durch  ein  (Janzton-Intervnll ,  ge- 
nannt Diazeuxis  ^d.  i.  Trennung,  trennender  Ganzton)  von  einander 
gesondert  sind.  Die  beiden  auf  dem  Heptachorde  enthaltenen 
Tetrachorde  folgen  continnirlich  auf  einander,  indem  die  Mese 
beiden  Tetrachorden  gemeinsam  ist  Die  Mese  führt  hier  daher 
den  Namen  .,Synaph(^"  (d.  i.  Verbindung),  die  Klilnge  des  oberen 
Tetrachordes  heissen  daher  „Klängades  verbundenen  Tetrachordea**: 
also  Tritc  synemmcnon,  Paranete  syncmmenon,  Nete  sjTienimenon, 
und  das  <,^anze  JTeptarliord  bildet  daher  in  der  Kunstspraclie  des 
antiken  Mclos  ein  System»  synemmenön,  während  das  Okt  u  Im  rd. 
in  welchem  die  beiden  Tetrachorde  durch  den  diazenktisc  iicu 
Ganzton  von  einander  gesondert  sind,  als  Systema  diezeugmenön 


Digitized  by  Google 


Das  alW  Heptachord.  173 

beseielmet  wird.  Von  der  Hypate  bis  zur  Meae  nnd  auf  beiden 
Systemen,  dem  diazenktischen  Oktacborde  und  dem  Heptacborde, 
(dem  System»  synonmenon)  die  gleicbnamigen  Klänge  von  gleicber 
meliscber  Bescliaffenheit ,  sind  aiivh  der  Tonstofe  nach  fdentiscb. 
Dagegen  sind  die  drei  oberhalb  der  Mese  liegenden  Klänge  des 
HcptacliordoH,  die  Trite,  Paraiiote  und  Note  des  Heptachordes 
von  den  gleichnamigen  Klängen  des  Oktaclinrdes  der  Tr!tstnfe 
nach  verscliiedeii.  Die  griechischen  Musiker  sind  daher  st  hi  <j;v- 
nau  in  der  Scheidung  von  Trite,  I'aiunete  und  Nete  syuemmcuon 
von  Trite  Paranete  und  Nete  diezcugmenon. 

In  der  Ton  der  Zweistimmigkeit  der  linstk  handehiden  Stelle 
des  Aristoxenns  wird  suerst  das  Systema  diezengmenon  an  Grunde 
gelegt,  wie  dies  oben  S.  171  ans  Aristoxenus  excerptrt  ist  Darauf 
Abrt  Aristoxenus  fort: 

„Und  nicht  blos  die  beiden  genannten  Tdne  (c'  m\d  d') 
haben  sie  in  dieser  Weise  verwandt,  sondern  anch  die  Nete 
des  8yneimn<'no!t  Sv^ttemes,  denn  iii  der  Begleitung  gebrauelion 
sie  die  Nete  syneiumenon  (a)  alü  diaphonisclien  Accordton 
zur  Paranete  (ß,  Secunde)  und  zur  Parh^pate  (c,  Sexte) 
und  als  symphonischen  Accordton  zur  Mese  (e,  Quarte)  und 
anr  lichanos  (d,  Quinte): 

Begleittou. 
MelodietOD. 


SMttiid*  fl«st*     QiMil«  Qafnt« 

doch  "wenn  ihn  einer  nls  Mclodieton  angewandt  biitte,  über 
den  würde  man  sich  wegen  des  durch  diesen  Ton  bewirkten 
Ethos  gCHcliämt  haben.  Auch  die  Phrygiscbon  ( 'oinpositinnen 
beweisen,   dass  jener  Ton  (die  Nete  synenmicnon  a)  dem 
Olympus  und  seiuen  Nachfolgern  nicht  unbekannt  war,  denn 
sie  wandten  ibn  niebt  blos  in  der  Begleitung  an,  sondern 
gebrauchten  ibn  in  den  Metroa  und  einigen  anderen  Phry 
giscben  Compositionen  auch  für  die  Melodie." 
Die  Klänge  des  Synemmenon-Systems  sind  hier  durch  Noten 
der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  ausgedrückt.     Aus  den 
vorstehenden  Sätzen  des  Aristoxenus  orbellt,   dass  dien  System 
nicht  blos,  wie  man  wohl  aus  Pindar  seldiessen  köniite,  als  bepta- 
chordis<'hrs  Instrument  tun^irte,  sondern  dass  es  zu^'-h-iidi  iiir  den 
Gesang  und  die  Instrumentalbegleitung  zu  Grunde  gelegt 
wurde.  In  welchem  Falle  die  Griechen  das  Oktachord,  in  welchem 
sie  das  Heptachord  für  ihre  Helopdien  au  Grunde  legten,  Iftsst 
sich  nicht  ermitteln. 

Dass  Teipander  ab  Erfinder  des  heptachordischen  Synem- 
meno]^System8  galt,  geht  aus  dem  plutarchischen  Musikdialoge 
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Musik  der  Griechen:  Melos. 


§  25  bervor,  wo  es  von  Terpauder  heisst,  „man  sagt,  dass  er  die 
Tollstftndige  Mixolydische  Scala  erfunden  liabe**.  Für  seine  Com- 
Position  kann  Terpander  die  Mixolydische  Harmonie  nicht  ange- 
wandt haben,  denn  es  steht  aus  dem  Berichte  des  Aristoxenus 
fest,  dass  erst  die  mehrere  Drrennien  nach  Tcrj »ander  lebende 
Sappho  die  Mixolydische  Melopoie  aut!fj:el)racht  hat.  Es  kann 
die  Notiz  des  Plutarch  nicht  anders  vcr.staiiden  werden,  als  dass 
die  Mixolydische  Octave  h  c  d  e  f  g  oder,  wag  dasselbe  ist, 
€  f  g  a  b  e  d  bereits  auf  dem  Ileptnchorde  enthalten  war.  In 
dem  PlutarcVschen  Dialoge  §  28  heisst  es  femer:  ndie  Bericht« 
erstatter  über  die  Geschichte  der  griechischen  Musik  leg^n  dem 
Terpander  die  Einführung  der  dorischen  Ncte  bei,  deren  sich  die 
frülicrcn  für  das  Melos  noch  nicht  bedienten".  In  den  musikalischen 
Problemen  des  Ari-^totflcs  19,  3*2  heisst  es:  „Anfönglich  ^ah  es 
nur  sieiieii  Saiten,  dann  entfernte  Terpander  die  Trite  und  fügte 
die  Ncte  hinzu."  So  gab  es  also  nach  Aristoteles  zwei  Arten 
des  Heptachordes :  eine  Vor-Terpandrische  ohne  die  Octuve  (Nete) 
und  eine  Terpandrische  mit  der  Octave  (Nete),  aber  ohne  die  Trite. 
In  dem  Probleme  19,  7  hat  Aristoteles  beide  Arten  des  Tetrar 
ehordea  im  <Auge,  wenn  er  fragt:  „weshalb  haben  die  Alten,  wenn 
sie  heptachordische  Harmonien  machten,  die  Hypate,  aber  nicht 
die  Nete  gelassen?  oder  ist  das  ein  Irrthnm,  denn  sie  lassen  beide 
Töne,  entfernten  aber  die  Trite"  u.  8.  w.  Aristoteles  sieht  die 
Sache  an,  als  oh  jene  Alten  bereits  das  spätere  Oktaehord  vor 
sich  gehabt  hätten  und  tragt,  wie  es  komme,  dass,  %venu  sie 
Melodien  von  sieben  Klängen  componirten,  sie  die  Hypate,  aber 
nicht  die  Nete  dagelassen  hätten;  dies  ist  die  vorterpandrischo 
Form;  dann  iragt  er,  ob  sie  nicht  vielmehr  beide  Klänge,  die 
Hypate  und  Nete  dagelassen  und  vielmehr  die  Trite  entfernt 
hätten;  —  dies  ist  die  terpandrische  Form.  Aehnlich  ist  auch 
die  Parallelstelle  der  Probleme  19,  47,  nnr  dass  das  griechische 
Wort,  welches  dort  „dalassen"  bedeutet,  hier  in  dem  Sinne  von 
„weglassen**  zu  nehmen  ist.  So  ist  dies  in  K.  AVestphal's  Rhyth- 
mik und  Ilarmonik  S.  29m  der  zweiten  Auflage  dar^^e'-tpllt.  Es 
ergibt  sich  aus  der  Ueberiieferung  der  Alten,  dass  Terpander  das 
heptachordische  SyjuMnnienon-System,  wenn  auch  nicht  erfunden, 
so  doch  sicher  in  seinen  Melüjtöien  neben  dem  oktachordischen 
diezeugmenon-Systeme  zu  Grunde  gelegt  hat. 


Plates  DaodeelmeB'Seala  <Dodekae1iord). 

Das  „Intervall  des  Dreifju  lun"  in  Plato''^  Tiinäiis  ]<ann  nach 
S.  166  nur  als  Duodecimeu-Scala  oder  Dodekachord  gedeutet  werden. 
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In  ihr  war  die  Octavenscala  oder  das  Oktachord  nacK  der  Tiefe 
am  um  ein  Tetracliord  erweitert,  indem  zu  der  Uypate  noch 
▼ier  Klänge  hinzukamen,  von  denen  die  drei  ersten  denselben 
Namen,  wie  die  drei  tiefsten  dos  OktachordeR  ftihrten:  nach 
der  Tiefe  zu  Lichanos,  Parliypate  und  Hypatc,  jedoeh  jede  durch 
den  Zusatz  hyjiatnn  von  dvr  llx\>:\t(\  ]*;irliyjiat(*  rmd  T^ichanos 
des  alteu  Okta(  lionlcs  unterschieden,  vvek  lie  miHiiu  lir  im  f^egen- 
pat^e  zu  jenen  Junh  Zusatz  meson  gesondert  vvirdeu.  Ein 
\  iert^T  noch  tieferer  Klan«^'  bildete  unter  dem  Namen  Proslam- 
banomeuos  d.  i.  „der  biuzu^eJiigu-  Klun^  *  als  tiefere  Octave  der 
Mese  den  Abschlusa  des  Dodekachordes  nach  der  Tiefe  zu. 

Nach  einer  von  Boeckh  in  den  Metra  Pindari  gemachten 
Bemerkung  wird  in  Plutarch*8  Commentar  zu  PIato*s  Timäus 
{„fther  die  Genesis  der  Weltseele")  p.  102.'J  B.  in  Al)r(de 
gestellt,  dnss  schou  Plato  den  tiefsten  Klang  des  dodekaclior- 
discben  S^st  ■llles,  den  sog.  ProslambnnomonoM,  gekannt  habe. 
Diese  Angabc  des  Erklilrcrs  ist  der  eigenen  I  );irfifellung  Plato's 
zufolge  eine  ungerechtfertigte.  Die  tiefste  Grenze  der  durch  ',], 
9,  27  zu  bezeichnenden  triplasia  Diastemata  kann  nicht  anders 
als  Proslambanomenos  aufgefasst  werden.  Wäre  zu  Plato  s  Zeit 
der  Proslamhanomenos  in  der  Praxis  der  Musik  noch  nicht  vor- 
handen gewesen,  dann  müsste  wahrlich  von  Plato,  wenn  er  von 
4er  äussersten  Grenze  3  oder  9  oder  27  redett  der  Proslambano* 
menos  der  Zi!  :mft  im  jirophetiscben  Geiste  erschaut  seini  Tjieber 
nclniicn  wir  daher  an,  dass  Plutarch's  Bericht  ein  irriger  ist  und 
das»  Plato  den  Proslamhanomenos  bereits  aus  der  musikalischen 
Äraxis  seiner  Zeit  kennt. 

Plato  lüsst  (Irii  I )(t(i«  karlii)r(lc  cnntinuirlich  nnt  einander 
verbunden  sein.  Es  ist  obtui  sclmu  bemerkt,  dass  wenn  das 
höchste  dieser  drei  Dodekachorde  gleich  PIato*H  Oktaebord  in  der 
„Transposittonsscala  ohne  Vorzeichnung"  angesetzt  wird,  dass  dann 
das  zweite  und  mittlere  Dodekachord  Plato's  eine  Transpositions- 
scala  mit  einem  das  dritte  und  tiefste  aber  mit  zwei  h  bilden 
muss.  Das  höchste  der  drei  Platonischen  Dodekachorde  kommt 
in  der  praktischen  Musik  der  Griecben  nicht  vor,  ebenso  wenig 
auch  das  dritte  und  tiefste,  nur  da^^  /weite  und  mittlere  ist  von 
den  ^Tu?5ikschriftstellern  als  vorkommend  bezenpL  Wir  werden 
uns  daher  an  das  zweite  luid  mittlere  1  )n(l(  kachord  Piato  s 
halten  müssen,  sind  aber  berechtigt,  dasselbe  für  eine  jede  der 
drei  Trauspositionsscalen  aufzn.Htellen,  welche  Plato  far  das  Dodeka- 
chord zulässt;  1)  in  der  Transpusitionsscala  ohne  Yorzeichnung ; 
2)  in  der  Transposittonsscala  mit  dem  Vorzeichen  Ii  ^  3)  in  der 
Trmnspositionsscala  mit  dem  Vorzeichen  hb. 
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1)  Erste  TranspositionsBcala,  ohne  Yorseichnang: 

ÄHcdefgahcäe 

2)  Zweite  Tr an  s p  o  s i  t  i  <> n  •^scala,  mit  der  Vorzeichti  uiig  b: 

d  efgabcdefga 

3)  Dritte  TranspoiiitioxiBscala,  init  der  Torzeichnang  M: 

GÄBedesfgaheR 

Die  Platonisohen  Interrallsahleii: 

2  3 


4 

V 


Tn  den  Darstellungen,   welche  ?p;ttoron .    wie  Aristides, 

Euklides  von  den  Systemen  geben,  wird  das  Dodckiu  lionlon  nie- 
mals gen.mnt.  Eü  war  antiquirt  durch  das  aus  ihm  liirausg-e- 
bildete  Pentekaidekachordon  d.  i.  day  aus  15  Klungeu  bestehende 
System  der  Doppeloctave,  welches  mindestens  bis  auf  die  2ieiten 
des  Anstozenns  snrückreicht.  In  dieaem  Pentekaidekaebord  Ifc 
als  unterer  Bestandtlieil  das  Dodekachord  enthalten,  dessen  Be- 
schreibung sich  mit  völliger  Sicherheit  ans  der  des  Pentekaideka^ 
chord  entnehmen  IftssL 
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Die  beiden  zuerst  g-enanntcn  Tetrachorde  schliessen  aber  un- 
mittelbar an  einander,  so  dass  die  Hypate  mösön  beiden  Tetra- 
chordcn  gemeinsam  ist.  Beide  Tetrachorde  sind  zufolge  der  Ter- 
minologie der  griechiflclieii  MoBiker  „kata  synaphin**  mit  ein- 
ander  verbunden. 

Das  Ganiton-Litervall  swischen  ProslambanomenoB  und  Hypate 
bjpitön  wird  wiederum  als  ein  trennender  oder  diaseuktiBcher 
Ganston  aufgcfasst. 

Es  rerleg^t  sieh  ;üsn  das  Dodekacbord  nach  der  Auffassung 
der  alten  Tlieoretiker  in  zwei  (ianztöne  und  drei  Tetrachorde 
(Quarten-Systeme)  gleicher  Form: 

in  der  Tiefe    des   Tetrachordes    daü  Halbtou -Intervall, 
darauf  folgend  die  beiden  Ganztou-Intcrvallc. 
Die  Zosammeneetsung  des  ganxen  Dodekackordes  ist  folgende: 
diaaeuktiscker  Ganzton  am  Proslamkanomenos» 
Tetrachord  hjrpAtön, 
Tetrachord  m«5sön, 

diazeuktischcr  Ganzton  an  der  Mese, 

Te t r a eil o rd  d i e z e iigme nön . 
Den  Namen  diezeu^inennn  hat  das  n})ersto  Tetrachord,  weil 
die   Klänge   desselben   durch   die   Diazeuxi»  zwischen   der  Mese 
und  Paramesos  von  dem  vorausgehenden  Tetrachorde  {dem  Tetra- 
chorde m^sön)  getrennt  sind. 

Die  verschiedenen  TraDspositionsscalen  des  Platonischen  Timäus. 

Von  den  drei  Transpositionracalen,  welche  Plate  statuirt.,  ent- 
spricht die  erste  der  modernen  „Scala  ohne  Vorzeichen",  die  zweite 
unserer  Scala  mit  der  Vorzeichnung  die  dritte  mit  der  Vor- 
zeichuung  Die  erste  ist  ein  ,4-Moll,  bat  den  Klan^^  A  zum 

Proslambanoineno»;  die  zweite  ein  f?-Moll  mit  dem  Proslambano- 
menos  d'^  die  dritte  ein  C/  inoU  mit  dem  Proslambanumenus  G.  Bei 
den  Grriechen  ist  „Tonos**  der  Ausdruck  für  unsere  Transpositions« 
aeala.  Nach  Friedrieh  Bellennann*s  Epoche  machender  Forschung 
(itTonleiteni  und  Husiknoten  der  Griechen  1845**)  entspricht  der 
Notenschreibung  nach:  unserer  ^-'Moll-Seala  der  Tonos  Hypolydios 
der  Griechen,  unserer  (l«Moll-Scala  der  Tonos  Lydios,  unserer 
<r-Moll-Scala  der  Tonos  Hypophrygios.  Dies  waren  die  zu  Aristo- 
xcnns'  Zeit  g-ebrJincblichen  Benennungen.  Worauf  dieselben  be- 
ruhen, wird  spjifer  zu  sagen  H<'in.  Auch  schon  zu  Plato'n  Zeit 
iiiuss  (  s  hestmiinte  Beuennunp;en  tur  die  verscliiedenen  Tonoi  (die 
Trauspoöitionsscalen)  gegeben  haben.  Rudolf  Wcstphal  hat  in 
seiner  Uebersetznng  und  Ericlftruug  des  Aristoxenus  S.  448  ff. 
üherseugend  nachgewiesen,  dass  im  Platonisdien  Zeitalter  die  Be- 
nennungen der  Tonoi  dieselben  wie  im  Aristozenischen  waren,, 

Ambroii  Owahfohta  der  Mnik  I.  19 
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nur  dass  damals  die  J.-MoU-Seala  vemnithlicli  noch  nicht  als 
Tonos  Hypolydioa,  sondern  als  Tonos  Hypodorios  heseichnet 
wurde.  Aus  der  Platonischen  Auscinandotietsang  im  TimAus  er- 
gibt sich  also,  dass  damals  mindestens  drei  Transpositionsscalen 

für  das  Dodckachord  gebraucht  wurden: 

1)  die  A-Moll-Scala:  tViilicr   ..Tonos  Hypodorios'*,  SU  Aristo- 
xenu.s'  Zeit  „Tonos  Hypolydios'-  ^»»n.-nnit; 

2)  die  (/-Moll  Scala,  gciuumt  ^'IDiios  Lydios^; 

3)  die  tr-MoU-Scala,  genannt  „Tonos  liypopUrygios". 


Die  Systeme  nach  Arlstoxenas*  Theorie. 

Vor  Aristoxenus  hatten  die  Theoretiker  die  Systeme  oderTon- 
scalen  noch  niclit  7.mn  (Vg-onstnnd  ihrer  Betraclitung  gemacht, 
nur  liier  niul  du  halt«'  man  Ei^^cnthümlichkeiten  derselben  an/.u- 
o-obou  versnciit.  Aristoxriins  st-ihcr  sagt  S.  447  der  Wcstphal  hcheu 
1/i  kläning:  „Zweierlei  haben  meine  Vorgänger  bei  den  Systemen 
nicht  berücksichtigt  Einmal  haben  sie  nicht  untersucht,  ob  die 
Systeme  auf  jede  Weise  aus  Intenrallen  zusammengesetzt  werden 
und  ob  keine  Zusammensetaung  widernatürlich  ist  Sodann  sind 
die  bei  den  Systemen  sieh  ergebenden  Unterschiede  in  ihrer  Voll- 
stftndigkeit  noch  von  kehiem  aufgezählt  worden." 

Aristoxenus  selber  stellt  zunächst  folgende  Unterschiede  der 
Intervalh"  anf: 

1)  durch  den  Umtang; 

2)  dadurch,  dass  die  diesen  Umfang  be.stinuneadeu  (trenz- 
klänge  entweder  symphonische  oder  diaphonische  Intervalle  bilden. 

3)  Dadurch,  dass  das  System  durch  Diazeuxis  oder  durch 
Synaph^  oder  zugleich  durch  Diaaeuxis  und  Synaplie  gebildet  wird. 

Plate  hatte,  wie  wir  oben  sahen,  swei  Systeme  yor  Augen, 
das  oktachordische  und  das  dodckac  liordische.  Vor  ihm  gab  es 
ausserdem  auch  noch  ein  heptachordiflcbes  und  ein  hendekachor- 
disches.  Bald  nach  ihm  müssen  auch  grossere  Systeme  aufge- 
kommen sein. 

Aristoxenus  theilt  alle  bestehenden  Systeme  in  zwei  Klaspon 
ein:  erste  Khasse  die  ,,atele"  d.  i.  die  unvollständigen  Systeme; 
zweitcus  die  „teleia"  oder  vollständigen  Systeme. 

Der  unvollständigen  Systeme  gibt  es  zwei:  das  Hepta- 
chord  von  dem  Umfange  eines  Septimen-Intervalles  und  das  Okta* 
chord  von  dem  Umfange  eines  Octaven^IntervaUes.  Jenes  wird 
also  von  einer  Diaphonie,  di<*ses  von  einer  Symphonie  begrenzt. 
Jenes  wird  durch  eine  Synaphe,  dieses  durch  eine  Diazeuxis 
gebildet. 
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Das  Hendekschordon,  die  Undeoimenscala.  I7gt 

„Vollständigo  Systeme,"  heisst  es  bei  Psciido-Euklid  nach 
Aristoxeuuä,  „gibt  e«  zwei,  ein  kleinercä,  ein  u.s.seres."  Das 
kleinere  reicht  von  dem  Proslambanomenos  bis  zur  Note  synemme- 
D<m,  l»t  den  üm&»g  eine.  UndecimoHlnterTdle..  D»  Venera 
reiclit  von  dem  Proslambanomenos  bis  su  der  Nete  hyperbolaion, 
bat  den  Umfang  einer  Doppeloetave. 

Das  kleinere  der  vollständigen  Systeme  ist  da«  Hendekachord 
d.  i.  das  Undecinien-Systcrii :  das  grössere  ist  das  Pt  ntokaideka- 
i'hord  d.  i.  das  IT)  Klänge  umfassende  Doppt  lot  tavcu  System. 

Streng  genommen  gehört  zu  den  vollstiiudigeu  Syatcmcn  auch 
das  von  Pseudo-Euklid  nicht  erwülmti-  Dodekachordon,  welches 
wir  oben  als  das  grössere  System  Plates  kennen  gelernt  haben. 
Es  Iftsst  sieb  am  bequemsten  auffassen  als  eine  Octave,  welche 
tun  eine  Quinte  bis  Eum  Umfange  einer  Daodecime  erweitert  ist 
Historisch  aber  muss  es  anfgefasst  werden,  als  ein  Oktachord 
( Octavenscala ),  welche  nach  unten  um  ein  Quinten-Intervall  er- 
weitert worden  ist:  die  Xamen  für  die  Klänge  der  in  diesem 
Dodekncliordc  cTithnltrTirn  oberen  Octnvens<'nln  sind  znm  Theil 
dieselben  geblichen,  wie  in  dem  alten  Oktachor<1c :  drr  tiefste 
Klang  des  Dodckachordes,  uia  eine  Octave  tiefer  als  die  Mese, 
liat  die  Benennung  , »Proslambanomenos"  d.  i.  ,,hinzugenümmener 
Klang"  erhalten. 

Dos  Hypaton-Tetrachord  wandte  man  früher  (nach  Aristo- 
xenns  bei  Plutarch)  nicht  an,  wenn  man  die  Dorische  Tonart 
gebrauchte,  —  es  verdankt  dem  Gebrauche  der  Phrygjjschen  und 
Lydischen  Harmonie  seinen  Ursprung,  denn  der  tiefste  Klang 
der  Phrygisclien  Octave  (d)  ist  die  Lichanos  hypaton,  der  tiefst© 
der  Lvdisrlien  (i)  ist  die  Parhypate  hypatfM».  Aus  dieser  Nach- 
richt gellt  hervor,  dass  Terpander  von  ilem  Dodekacliord  noch 
keinen  neliraueh  niaelien  konnte.  I)ap:i't;-en  ist  vom  Polymnastus 
und  Sukadas  nach  Giaucus  von  Khegium  ausser  der  Dorischen 
die  Phrygische  und  Lydische  Tonart  angewandt  worden.  Die 
Epoche  des  Polymnastus  und  Sakadas  (die  zweite  Musikkatastasie 
zu  Sparta)  Ittsst  also  das  Aufkommen  des  dem  Plato  wohlbe- 
kannten Dodekachordes  voraussetssen,  vgl.  unten. 


Dm  HendekMlMTdon,  die  ünieelneiiMaUu 

Wird  bei  Plato  nicht  envähnt,  t>bwolil  es  ihm  nicht  unbe- 
kannt sein  konnte.  Ebenso  wie  durch  Hiuzufügung  des  Proslam- 
banomenos und  des  Tetrachord  hypaton  ans  dem  Oktachorde  das 
Hendekachord  hervorgegangen  ist,  so  g(>staltcte  sich  das  alte 
Hcptachord  durdi  den  Proslambanomenos  und  das  Tetrachord 
hypaton  mm  Hendekachorde. 

12* 
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i        h3Tpaton  me»op  gynemmenon 
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Tetrsohord  ^  Tetraohord  ^  Tetraehord 

DieB  hendekachordische  System  ist  ein  „metabolisches"  Sy- 
stem, weil  man  sich  innerhalb  desselben  in  der  oberen  ITiilftti 
in  einer  anderen  Transpo«ition«s(;?lfi  als  in  der  unteren  bewegen 
kann  —  „weil  en  eine  iletabole  gestattet".  Vom  Proslambano- 
menos  bis  zur  Mese  ist  es  ein  i4-Moll,  von  der  Lichauos  meson 
bis  zur  Nete  diczeugmenon  ein  rf-MoU. 

ltS46678. 

ÄHcdefga 
AMede  fgabed 
d    e    f    g    a     b    c  d 

lSt46  6f8 


Dass  dieser  Uebergaug  von  einer  Transpositionsscala  in  die 
andere  die  wesentliche  Bedeutung  des  Hendekachoidea  iat,  wird 
von  Ptolemftns  Hann.  2,  5  aiudrucklick  bemerkt. 

Man  g^brancbte  för  die  drei  in  dem  Hendekachorde  eontintur^ 
lieh  verbundenen  (durch  Synaphe  an  einander  geschlossenen) 
Tetrachorde  auch  den  Namen  Episynaphe.  Also  von  dem  Pros- 
lambanomraos  abgesehen  ist  das  Ilendekachord  eine  I^isynaphe. 

Von  dem  tiefsten  und  dem  höchsten  Tetrachorde  dcsHendeka- 
chords  (dem  Tetrachorde  liypaton  nnd  dem  Tetrac  horde  syncmmenon) 
sagte  man,  sie  seien  durch  llyposynaiihe  mit  einander  verbunden. 

Aristoxenus  sagt  im  Vorworte  seiner  ersten  Harmonik  §  16 
„Von  Eratokles  und  seiner  Scliule  ist  bemerkt  worden,  dass  sich 
das  Melos  von  der  Quarte  aus  auf-  und  abwärts,  nach  der  Höhe 
lind  nach  der  Tiefe  hin  m  einem  zweifachen  (Heloe)  theflt,  ohne 
daas  angegeben  wird,  ob  dies  von  jeder  Qnarte  aus  nnd  weshalb  es 
der  Fall  ist,  nnd  ohne  dass  bei  den  übrigen  Intervallen  mitersucht 
wird,  auf  welche  Weise  das  eine  zum  anderen  gesetzt  werde".  Wie 
dies  zu  verstehen  ist,  hat  Westphal  auf  S.  214  seiner  Aristoxenus- 
Erläuterung  angi»^ebcn.  Eratokles,  einer  von  Aristoxenus'  Vor- 
gängern, hatte  dabei  im  Öinne,  dass  ein  jeder  Touos  eigentlich  zwei 
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Toiioi  tunfasst,  den  einen  im  Synemmenon-Systeme,  einen  anderen 
im  IHezengmenon-Systeme  —  oder  was  dasselbe  ist,  einen  anderen 
im  Platonischen  Dodekachorde,  einen  anderen  im  Hendekachorde, 
£.  B.: 

Tonos  Hypolydios  (früher  Hypodorios). 

Dodekaokord  AHcäefgahedt 
Hendekaohord  AHedefguhed 

Tonos  Lydios. 

Dodekaohord  d  e  f  gahcd^fga 
Hendekachord  de/ffabcdesfff 

Tonos  üypopkrygios. 

Dodekaflbord  GABedeifgahedes 
Hendekachord  GABcdnfgashed 


Um  FentekalAelaMkonly  die  ]>oppeloctaTeBMa]a» 

Aus  dem  Dodekaehoid  riato's  entwickelt  sicli  daü  bei  Plato 
noch  nicht  nachauweieende  Fentekaidekach<»d  dadurch,  dass  dem 
Dodekachorde  in  der  Höhe  noch  ein  Tetrachord  durdi  Synaphe 
liinzngefögt  wird.  Auf  den  tiefsten  Klang  des  Pentekaidekachoids 
folgt  aunftchst  ein  Ganztou-Intn  vall  von  A  Iiis  if,  dann  äswei  durch 
Synaplie  verbundene  Tcnachorde  von  bis  a  (der  Mese,  als  der 
höheren  Octavc  des*  Froslambanomenos);  von  da  an  werden  die 
durch  Svnmplie  verbundeneu  zwei  Tetrachorde  noch  einmal  in 
liöheri  r  Octave  wiederholt. 

Dt  iii  Dodekachorde  (Duodecimenscala)  ist  unter  Einschaltung 
eine«  diazcuktischen  Ganztoues  eiu  continuirliches  (.^uintensystem 
hinzugetügt  worden,  und  dadurdi  eine  volktändige  Doppeloctave 
entstanden. 

m 

e 

a 

i       hypatop  meaon  diezeugmenon  hyperboiaion 

/^^^^^^■^■^^     ^^^^^^^^^^^^  ^^^^p^^^^^^t 

es  c  9 

ÄHcdefyahcdefga 
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Die  antike  Theorie  unterschied  eine  dreitache  Synaphc:  eiue 
mittlere,  eiue  tiefste,  eine  hörh'^te  Synaphe.    Es  besteht 

ft)  Die  mittlere  Synnplu;  aus  rlon  Totrnclioidcn  iiicson  und 
Bynemmenon,  veruüttel>t  der  Mese  a  coiitinuirlich  zusaiiiiiu'n^'-esftzt. 

b)  Die  tiefste  Synaphe  aus  den  Tetrachorden  hypaton  und 
mcsou,  vermittelst  des  Hypatc  meson  continuirlich  verbunden. 

c)  Die  höchste  Bynapho  aus  den  Tetrachorden  dieKoagmenon 
und  hyp(;rbolaion,  vermittiEilst  der  Note  diezengmenon  continuirlich 
Torbunden. 

Ans  Bakeheios  p.  21  erfahren  wir  ferner,  dass  man  den  Ter- 
minus Uypodiazeuxis  gebrauchte,  wenn  zwei  Tetraehorde  durch 
eine  Qointen-Synphonie  Ton  einander  getrennt  sind,  z.  B.: 


d 


e 
e 


/ 


h 
h 


Tetrach.  hypat. 


Tetrach.  diezcugm. 


9 


a 
a 


Tetrach.  memn 


e 

e 


f 


a 


Tetrach.  hyperboL 


Dagegen  sagte  man  Hyperdiazeuxis,  wenn  zwei  Tctrachorde 
durch  eine  Octaven-Synphonie  von  einander  getrennt  sind. 


I>as  Oktokaidekaebordy  die  Octarenscala  mit  eingeschaltetem 
SyBennenen^Tetraekorde« 

hypat.       meaon  jynem.  dlezeug.  hypcrbol. 

^^^^^^^  ^"^^^^^  ^^^^^^^^  ^^^MM^K 

I      1    !•  ^    i    |-    i     c  I     c     i     £     I     c    5     i  c 


In  diesem  Systeme  sind  die  Scalen  des  Älypius  g-< -Ii alten, 
welche  mi«;  für  alle  Tonoi,  die  Aristoxenischen  und  die  Nach- 
aristoxonisclicTi  der  Kaiscr/cit.  dio  Oosan^-  und  die  Instrumental- 
Noten  des  diatonischen,  chromatisciien,  cuharuouischen  GeBchlecbtes 
überliefern. 

Hier  sind  zwei  der  vollkommenen  Systeme  vereint:  Nach 
unten  erscheint  das  gesammte  Hendekachord  vom  Proslambanomenos. 
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Darauf  11  a  eil  ciTn'in  ( r  a  ii /.t  o  n  -  In  terva  1 1  ,  für  welches  man  den 
besonderen  Nanu'u  I\'iradia/(Mixis  anwandte,  folgten  die  heiden 
Löclisten  Tctrucliorde  der  pentekaidckachordischen  Doppcioctave. 
Bokcheios  p.  21. 

AufFaUend  wird  es  erscheinen ,  dass  bei  zwei  El&ugeu  der* 
selben  TonbÖhe  doppelte  Benennungen  vorkommen:  der  Klang  c 
erscheint  einmal  als  Trite  diesengmenon,  dann  als  Nete  b3rper- 
bolai  Ii;  der  Klang  d  einmal  als  Paranete  diezcug^menon,  dann 
als  Nete  synemmenon.  Die  ganze  Scala  soll  augcnselieinlich  keinen 
anderen  Zweck  haben,  als  das  emmetabnlisclie  Hendekaehord, 
welches  mit  den  Klengen  (t  h  >■  >J  sehliesst  und  den  Ton  h  blos 
in  der  unteren,  niclit  der  ohrren  ( )etave  hat,  zu  erweitern.  Für 
die  diatonische  Musik  würde  die  llinzufüg-unp:  des  Klnnpres  h,  und 
um  den  Umfang  der  Doppcioctave  auszufüllen  die  Klänge  e  f  g  a 
genügen.  Für  die  nicht-diatonische  Musik  kommen  atich  noch 
Bwei  Klänge,  welche  nm  ein  kleines  Intervall  niedriger  als  h  und  c 
sind,  ZOT  Anwendung.  Diesen  nicht-diatonischen  Klängen  su  lieb 
hat  die  Theorie  auch  für  die  betreffende  Scala  der  Diatonik  ein 
doppeltes  e  und  ein  doppeltes  d  statuirt,  wie  deini  üherliaupt  die 
Theorie  der  griechischen  Melik  nielit  von  der  diatonisehen  Mosikt 
sondern  von  der  enharmonischeu  und  diromatischeu  au^eht. 


]>ie  Tonoi  des  ArbtoxenaS}  die  Nacharistoxeniscken  Touoi« 

Die  Darstellung  der  griechischen  Tonoi  setzt  eine  Ilrörterung 

der  griechischen  Notenschrift  voraus.  Zur  N  r  innig  ihrer  Klänge 
wandten  die  Griechen  die  Buchstaben  des  Alphabetes  an,  standen 
also  im  Allgemeinen  auf  dem  Standpunkte  des  Guido  von  Arezzo, 
^  i  tt  fli'ssen  Methode  sie  freilich  in  allen  Einzelheiten  dureluius 
abweichen.  Die  Klünge  des  Gesanp^'es  notirten  sie  anders  als  die 
Klänge  der  lustrumente.  Für  den  Gesaug  ist  das  in  der  Zeit  des 
Peloponncsischen  Krieges  in  Athen  zur  officiellen  Aufnahme  gelangte 
Ionische  Alphabet  gewählt,  für  die  Instrumentalklänge  eines  der  nur 
auf  alten  Inschrift^  angewandten  Alphabete  der  Peloponncsischen 
Dorer.  Beim  Notiren  einer  Composition  pflegte  man  die  Instm- 
meutahioten  unterhalb  d<'r  <;*1  eichzeitigen  Gesangnoten  zn  selireihen. 
Friedrich  Bellermann  „Tonleitern  und  Musiknoten  der  Gritclien 
1845"  hat  mit  Aufwendung  grossen  Scharfsinn«>>^  an's  Licht  ge- 
stellt, in  welehcr  Weise  die  griechischen  Noten  denen  der  heutigen 
Musik  enti^preehen.  Den  Kern  der  Bellermnnn 'sehen  Entdeckung 
gibt  R.  WestpliaVs  ,,Musik  des  griechischen  Alterthumes  1883, 
S.  38''  folgendenuaasseu:  „Alypius  und  die  übrigen  Musiker, 
welche  die  alte  Kotirung  überliefern,  geben  genau  an,  um  welches 
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Intervall  —  um  eiueu  Ilalbtou  (|)  oder  um  einen  Ganzton  (1)  — 
die  durch  die  Noten  bezeichueteu  Klänge  der  bcala  von  einander 
alwtelien. 

„Folgende  Notenreihe  mnfasst  eine  ganse  Octave: 

Fl/J  CJJJ>  KUJf 
1  i 

.,Xach  dein  Berielitc  der  Musiker  haben  wir  das  jedesmalige 
Hulbtüu-lntervall  durch  einen  einfachen,  das  Ganzton -Intervall 
durch  einen  Düpjjel-Bü^en  unterhalb  der  antiken  Notenreihe  aus- 
gedrückt. Versuchen  wir  in  der  heutigen  Musik  innerhalb  der 
Scala  unmodificirter  Noten  (Scala  ohne  Vorzeichnung)  eine  Ton- 
reihe SU  finden,  in  welcher  genau  derselbe  Gregensats  beiilgHch 
der  Ganstdne  und  der  Halbtöne  besteht,  wie  in  der  vorstehenden 
antiken  Scak)  so  kann  eine  solche  -keine  andere  sein,  als: 

h        e        d         e         f        a  a 


Hiernach  lassen  sich  auch  alle  anderen  Notenzeichen  der 
Griechen  mit  Leichtigkeit  in  moderne  Noten  ubersetzen.  Erst 
Aristoxeuuä  war  es,  welcher  ein  rationelles  System  der  Tonoi 
anfiltellte.  In  einer  chromatischen  Octave  gleichschwebender  Tem- 
peratur vom  Klange  F  bis  cum  Klange  f  machte  er  jeden  Halbton 
zur  Grnmdlage  eines  auf  ihn  zu  errichtenden  Doppeloctaven-Systemes. 

13.  f  Hyper-Mixolydischer  Tones  (spiter  Hyperphrygisch) 

12.  e  Hoch^liixolydischer  Tones  (später  Ilypcriastisdb) 

11.  es  Kixolydischer  Tones  (später  Hyperdorisch). 

10.  d  Hoch-Lydischcr  Tonos 

9.  eis  Tief-Lydischer-  Tonos  (später  Aeolisch) 

8.  r  Hocli-Phrygischer  Tonos 

7.  H  Ticl-Phrygischer  Tonos  (später  lastisch) 

G.  H  Dorischer  Tonos 

5.  A  Hoch-Hypolydischer  Tonos 

4.  Ois  Tief'-Hypolydischer  Tonos  (später  Hypoaeolisch) 

3.  G  Hoch'Hypophrygischer  Tones 
2.        Tief-Hypophrygischer  Tonos  (später  Hypoiastiseh) 

1.  F  Hypodorischer  Tonos. 

Jede  dieser  Scalen  ist  eine  Moll-Tonart,  die  durch  zwei 
Octaveu  hindurchgeht,  aber  beim  Aufsteigen  keine  Erhöhung  der 
sechsten  und  siebenten  Tonstnfe  «eintreten  lässt,  sondern  dieselbe 
Intervallfolge  wie  beim  Absteigen  einhält  Friedrich  Bellermann» 
gleichzeitig  mit  Carl  Fortlage  der  Entdecker  dieser  hdehst  wich- 
tigen Thatsache,  weicht  darin  von  der  vorstehendoi  Scala  der 
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Tonoi  fiK  dass  pr  <]fn  Pori^clxMi  Tonov;  nicht  als  2i-MoU,  sondern 
als  ^?5-Moll,  ebenso  dm  Mixoiydischeu  nicht  als  e5-Moll,  sondern 
als  (iis-Moll  auflksüL  xVristoxonus  legt  für  seine  säinmtlichen  An- 
gaben die  gleichschwcbend  leiuperirte  Stimmung,  dieselbe  Stim- 
mung wie  Aof  viuerem  Klaviere  und  unserer  Orgel  zu  Grunde, 
die  Differens  swischen  Westphal  und  Bellenoann  hiDBicBtlich  des 
Doritchen  und  dee  IfizolydiBchen  Tonos  i§t  demnacli  keine  reale, 
sondern  nur  eine  formelle  Abweicliimg. 

Ein  bestimmter  Abschnitt  oder  vielmehr  Ausschnitt  ein^ 
jeden  Tonos  enthält  eine  Tonreihe,  welche  eine  derartige  Folge 
von  Ganz-  und  Hnlbtönon  darbietet,  das«  sie  genau  die  Octaven- 
Gattiin*^  (Hariiionie)  repräsentirt,  welche  mit  den  betreffenden 
'jhonos  lioinonyiu  ist.  Vdii  der  hier  in  PVage  kommenden  Octaven- 
Gattung  i^oder  Harmonie)  hat  die  bezügliche  Transpositionssc^la 
ihren  Namen  erhalten.  Vgl.  unten.  Diese  Entdeckung  ist  von 
dem  grossen  Altertlnunsforseher  August  Boeckh  gemacht  worden. 

Wenn  Aristozenus  för  zwei  Scalen  denselben  Namen  einer 
Octaven-Gattuni;-  •^^ebraucht,  den  er  durch  den  Zusatz  Höheren" 
\ind  „Tieferen**  Tonos  unterscheidet  z.  B.  Höheres-Phrygisch  und 
Tieferes-Phryg^sch ,  so  ist  mit  dem  höheren  Tonos  eine  ?>-Scala, 
mit  dem  tieferrt»  eiü»'  Krnr/  Scala  gemeint.  Bei  dem  Mixolydischen 
wird  in  diesem  8inm  kein  Tief-Mixolydisch  und  ?loch-Mixolydisch 
unterschieden,  ,,Mixnly<liüeh"  .selilechthiu  ist  i»-Scala:  die  Kreuz- 
Scala  der  Mixolydibchen  Octaveu- Gattung  hcisst  „Höheres' -Mixo- 
lydisch» 

Ptolemttus  wiU  blos  die  (-Scalen  des  Aristoxenas  gelten 
lassen.  Jede  der  von  Aristoxenns  statnirten  Kreue-Scalen  be- 
kSmpft  Ptolemäus  als  überflüssig.  Ebenso  auch  das  von  Aristo- 
xenns  angenommene  Hypermixolydiscb  (die  höhere  Octave  des 

Hypodorischen  Tonos). 

Noch  fremd  dem  Aristozenus  sind 

15.  g  Hyperlydischer  Tonos. 
14.  fis  Hyperaeolischer  Tonos. 

Ein  im  ersten  Jahrhundert  der  Kaiseneit  lebender  Musiker 
verindert  das  Aristoxenische  System  der  Tonoi  dahin,  dass  er  die 
etwas  weitlAttfige  Aristoxenische  Nomenclatnr  „Tief-Hypophrygisch 
und  Hoch«Hypophiygisch*',  „Tief-Hypolydisch  und  Hoch-Uypo- 
lydisch"  Termcnden  will  und  zu  dem  Ende  für  das  Aristoxenische 
nocli-Hypophr\'fr'''<'h  einfach  Hypophryg-isch  sagt,  dagegen  statt 
des  Aristoxeiiisehen  Tief-Hypophrygisch  den  Namen  Hypoi.istisch 
einführt.  Analog  auch  Hypoaeolisch  statt  Tief-Hypolydisch,  lasuj^elj 
statt  Tief-flhrygisch,  Aeolisch  statt  Tief-Lydisch ,  Hyperphrygisch 
statt  Hypermixolydiscb.  In  diesen  ncuauigcbrachten  Benennungen 
der  Transpositionsscalen  ist  zwar  das  Aristoxenische  Princip,  in 
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di'v  Xonicnclatur  dor  Trnnspositionsscaleii  dio  lUzirliiiug  zu  gleicli- 
immigon  Ocravcn-Gattungen  anxudeutoji,  gnm  und  g:ar  aufg'e- 
gcben,  denn  die  lastischen  und  AeoliHohen  Transpositionen  haben 
mit  der  in  Aeolisclien  uud  lastischeu  Octaven-Gattuugcn  durchaus 
nichts  zu  thmi,  aber  die  Transpositionracalen  erhalten  nun  durch 
ihre  Benennung  eine  Beziehung^  zu  einander,  die  etwa  dem 
Qnintencirkel  der  Hodemen  entspricht: 


Hyperdorisoh  Hyperphrygisch  [f^Jl^  Hyperlydisch 

Phrygiseh  ^  Lydisch 
Hypophrygisch  ^  Hypolydisoh 


Dorisch 


HypodoriBch 


Hyperiastisch  ^ 
lafttisoh  |t 

Hypoiastisch 


Hyperaeoliseh 
Aeoliaoh  jfffiJ 

HypoacoliscU 


"Die  dem  iJoriischen,  rhry;::is(  li(  ii  und  Lydischen  ihre  Noiiieii- 
elatur  entnehmenden  Transpositionsscalen  entsprechen  den  modcriien 
fc-Tonarten. 

Die  nach  dem  laatischen  und  Äeolischen  benannten  Transpo« 
aitionsBcalen  entsprechen  den  modernen  Kreuz>Tonarten. 

Auch  die  beiden  dem  Aristoxenischen  Systeme  (von  dreizehn 
Tonoi)  von  den  Neueren  in  der  Höhe  liiii/iigefügten  Scalen  des  Hyjier- 
aeolischen  (Nr.  15)  und  Hyperlydischen  (Nr.  14)  werden  von  PtoK'- 
mäns  2,  8  bekämpft.  Vergl.  Oxar  Paul  Uoetius  1872,  S.  300. 
,,Ptoiemäus  stellt  auf,  dass  diejciii^r'^n  Tinrecht  haben,  welche  bei 
Tonartenbildun^en  über  das  Diapason  hinausgehen;  drnn  wenn  sie 
einmal  bis  üuni  Diapason  gekommen  sind,  also  von  den  einzehu-n 
Klängen  aus,  die  sich  zwischen  dem  Uypodorischen  und  dem 
Hypermixolydischen  Proslambanomenos  befinden,  Transporitions« 
Scalen  gebildet  haben,  so  müssen  diejenigen  TranspositionMcalen« 
welche  von  Büängen  anfangen,  die  über  jenes  Diapason  hinaus- 
liefen, nur  die  Wiederholung  früherer  sein:  und  in  der  That  sind 
auch  die  Ilyperaeol ische  und  Hyperlyd ische  Scala  nur  die 
Wiederholung  der  TTypprinstj^rhen  und  TTvperpliryfrisrlu  n. '*  Ptnle- 
mäus  hnt  zwar  wt<h'r  die  Hy |i(  in<'oliscl»e  nodi  die  Hy]»erlydische 
Scala  au.sdiücklicli  fit  naunt.  ahcr  seine  Auseinandersetzung  zei^j^t 
deutlich,  dass  er  beide  gekannt  habe  und  dass  er  sie  flicht  minder 
verwirft,  als  die  fönf  i^stoxenischen  Kreuz-Tonarten*  B.  West- 
phal,  die  Musik  des  griechischen  Alterthumes  1883,  S.  250.  Die 
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angogcbone  System  der  Transpositionnsralon  vnraus,  welches 
..Noneron",  wie  Aristidcs  p.  23,  die  Doctrin  des  Aristoxenus  w- 
gäiizend,  aufgestellt  liatton,  Dom  Ptolemäus  la*!;  <li<H  neuere 
System  der  Transpossitiousscalen  bereits  vor,  also  der  Kpoebe  des 
römischen  Katserthums,  iu  welcher  die  uns  erhalteucu  Uymueii 
des  Dionysias  und  Mesomedes  componirt  sind.  R.  Westphars  Musik 
des  griechischen  Alterthumes  S.  252  sucht  wahrscheinlich  xu 
machen,  dass  eben  dieser  Dionysius  zugleich  derjenige  ist,  welcher 
das  System  der  fünfzehn  Transpositionsscalen  aufgestellt  habe  und 
dass  die  über  die  Musik  gescliriebene  Schrift  <i»'>i  Aristidcs,  des 
Freif^elasseneu  des  Rbetor  Fabln«;  (^nintilinnus.  wclclu  r  ]).  2.'^,  24 
berirlitet.  dass  der  Totms  Hypcruioiios  und  (b-r  '^J'onns  Ilyperlydios 
von  deji  Nencreu  hinzugefügt  sei,  diese  Notiz  aus  dem  Werke 
des  Componisten  Dionysius  geschöpft  habe.  Aristidcs  wird  unter 
dem  Kaiser  Domitian  (81  — 9Gj  von  dem  Rhetor  Fabius  Qointi- 
lianus  freigelassen  sein.  Der  Componist  Dionysius  gehört  der 
RegierungsEeit  des  Hadrian  an.  Es  ist  freilich  nicht  undenkbar, 
dass  der  bereits  unter  Domitian  freigelassene  Aristidcs  seine 
8ehrift  aus  einem  Werke  des  luiter  Hadrian  lebenden  Dionysius 
geschöpft  habe,  doch  darf  man  mit  eben  so  viel  Rechte  an  einen 
der  Aristoxeiiocr  als  Quelle  des  Aristidcs  denken,  dessen  Schrift 
lieber  d<  ii  Kiit(  r>rbied  der  Aiistoxcntcr  und  Pytbngoreer'*  dem 
Claudius  Didymus  aus  der  T^<viri(  ruugi»zeit  dis  Kaisers  Nero  vorlag. 
Porphyrius'  Commcntar  zu  1  udemäus  p.  191. 

Jedenfalls  steht  es  fest,  dass  snr  Zeit  des  Ptolemäus  unter 
Mark  Aurel  das  Nacharistoxenische  System  der  fünfzehn  Transpo- 
sitionsscalen bereits  vorhanden  war. 

Ueber  die  Anwendung  der  verschiedenen  Trans|>ositionsscalcn 
in  den  verschiedenen  Zweigen  der  griechischen  Musik  erfahren 
wir  (nach  Westphal)  durch  den  Anonynms  de  mus.,  der  ausser  den 
im  classiscben  frrie<b<'Tithnme  bcstebendiMi  Orrbestik,  Kitbarodik 
luid  Anlctik  nncb  noch  die  erst  im  Alcxandrinisclicn  Zriralter  und 
der  röuii.sclicii  Kaiserzeit  hinzugekommene  liydrauletik  berück- 
sichtigt, die  folgenden  Tbatsachen: 

1  Die  orchestische  Musik  (der  Chorgesang)  wendet  die  sämmt- 
lichen  fr<Scalen  und  die  Scala  ohne  Vorzeichnung  an,  die  wir 
ebenfalls  unter  die  d-Sca1cn  rechnen  mögen. 

IL  Die  Kitbarodik  bewegt  sich  in  den  Scalen  von  Einem  b 
bis  zu  zwei  Kreuzen  nach  dem  (i>nintoncirkel. 

III.  Die  Auletik  bewegt  siel»  (na<li  rlom  ^ >iiinf<'ncirkel  ge- 
rechnet) in  den  Scabni  Ann  drei  h  bis  y,n  zwei  Krcnzcu. 

IV.  Die  Transpositionsscalen  der  liydranletik  gehen  von  der 
Scala  mit  drei  h  bis  zu  der  Scala  mit  Einem  Kreuze. 

R.  Westplial  ^tellt  dies  in  einer  übersichtlichen  Tabelle  dar: 
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A. 


Die  zwölf  TranspoüitiouKücalen  der  glelchschwebeuüeu  leuiperatur 

nach  dem  Qainteoclrkel  geordnet. 

t~^-^^^^^  Mixolydisch  


B  Dorisch 


I. 


O 

CO 


F  fiypodorisch  . 
€  Phrygisch   .  . 
G  Hypophrygisch 
d  LydiBch  .  .  . 
A  Hypolyduoli 


er 
o 


0 

94 


PC 


M 


n. 


Hoch'Mixolyd.  (Hyperiastiscli) .  . 

D'ifj  Tief-Pbrygisch  (lastisch)  .   .   .  . 

Tief-HypoDhrygisch  (Hypo 
iMtiacn)  

eis  Tief-Lydiflch  (Aeoliach)  . 

(Hypoaeo 


c 


■1 

89 

CS 

rt> 
1-»- 


E'):^^?j*::z:       Tief-Mvpolydisch  (Hypoae 
p— —  ff-<g—  lisch)  ...... 

B. 

Dazu  drei  TrAUüposltioiisscalen  in 
h9h«r«r  OotaTe. 

r.  Uypermtxolydifch  (Hyper- 
'  phrygisch)  


ungebräuchlich 


um 


in. 


fis  Hyperseoliaeh  Auletik 

y  Hyperlydisch  Hydr«iiletik 


Die  Anwendung'  von  Scalen  mit  der  Vorzeiclnning'  von  drei, 
^  ier,  l'üui  Kieu>sen  ist  also  iür  die  untike  Musik  nicht  nuchzu- 
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weiwiir  ausser  dass  die  durch  drei  Kreuze  bezeichnete  Scala  in 
der  höheren  Octare  för  die  Auletik  der  Naeharistoxeniechen  Zeit 
von  Anonymtui  bezeugt  Ist* 


Die  TorarbtozenltelieB  Tenol. 

In  dor  Voraristoxonischen  Zoit  kannte  in;ni  die  Krruz-Tou- 
scalen  noch  gar  nicht.  Damals  kamen  nur  diejenigen  Scalen  vor, 
welche  bei  uns  in  der  Vorzeichuung  ein  ])is  sechs  h  haben  oder 
ohne  Vorzeichnung  sind.  Es  möge  erlaubt  sein,  dieselbcu  kürz- 
lich aU  6-Scalen  2a  beseichnen. 

AristozenuB  lehrt  uns  in  dem  Ahachiütte  von  den  Trana- 
posittonssealen,  welcher  in  dem  Vorworte  seiner  dritten  Harmonik 
enthalten  ist,  dass  es  ehedem  eine  Epoche  gegeben  habe,  in  der 
man  nnr  von  folgenden  sechs  Transpoaitionsscalen  wnsste: 

1.  Hypophrygischer  Tonos  in  G. 

2.  Hypodorischer  Tonos     in  A. 

3.  Dorischer  Tonos  in  B. 

4.  Phrygischer  Tonos         in  c, 

5.  Lydischer  Tonos  in  d. 

6.  Mixolydificher  Tonos       in  es\ 

Als  tiefster  Lydischer  und  tiefster  Mixolydischer  Klang  sei 
aber  von  den  alten  Schriftstellern,  welche  dies  System  von  sechs 
Transpositionsscalen  vertraten,  nicht  reines  d  und  es  angegeben, 
sondern  ein  um  ein  kleines  Litervall  höherer  Ton.  Weshalb  sie 
dies  gethan,  dife  sei  von  ihnen  nicht  gesagt  Andere  Vertreter 
jener  sechs  Transposttionsscalen  wüssten  übrigens  nichts  davon, 
dass  das  d  der  Lydischen  nnd  das  es  des  Mizoljrdisehen  Tonos 
ein  unreines  sei. 

Vorher  heisst  es  in  jener  Stelle  des  Aristoxenus:  Die  An- 
irabrn  seiner  Vorgänger  )iTiter  den  Srhriftstellern  über  Harmonik 
St  irn  so  schwankend  in  der  Aut"ht<  ilung  der  Transpositionsscalcn, 
wie  <'twA  die  verschiedenen  hellenisclnMi  Staaten  in  dem  von  ihnen 
acceptirten  Kalender,  wenn  es  sich  um  die  Zähliuig  der  zu  einem 
Monat  gehörenden  Tage  handele.  Wenn  s.  B.  die  Korinther  den 
zehnten  Monatstag  haben,  dann  haben  die  Athener  den  fünften 
und  wieder  andere  den  achten.  So  würden  von  einigen  seiner 
Voxgänger  nicht  mehr  als  nnr  fünf  Transpositionsscalen  statvirt: 

1.  Die  Hypodorische  in  A. 

2.  Die  Dorische        in  B. 

3.  Die  Phrygische      in  C. 

4.  Die  Lydisrlie         in  d. 

5.  Die  Mixolydische  in  es. 
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Die  anderen  aber  fugten  mit  Büeluielit  anf  die  Bohrlöcher 
der  Aiiloi  diesen  fönf  Transposltionsficalen  in  der  Tiefe  noch 

die  H\j  ]  In  vg^ische  in  G 

hiuzu.  Kur  (lu'se  Stelle  ist  di  r  Aristoxciüschc  Text  in  der  liand- 
SchriftlicliL'ii  rrlH-rlicfenuig'  ein  anderer.  Die  Aristoxenus-Ausg-abe 
von  l'iiul  }ilaitj^uard,  Berlin  1HG8  gibt  hu  r  einen  Text,  den  der 
Herausgeber  folgende rinaassen  übersetzt:  „Die  Lehre  der  Harmoniker 
von  den  Scalen  gleicht  ganz  und  gar  der  Zftbliing  der  Tage,  z.  B* 
wenn  die  Korinther  den  sehntoi  sehreiben,  schreiben  die  Athener 
den  fünften,  andere  aber  den  achten;  so  nennt  ein  Theil  der 
Harmoniker  die  tiefste  Stala  die  hypodorische,  die  uni  einen  Halb- 
ton höhere  aber  die  mixolydisclu-,  über  dieser  um  einen  Halbton 
die  dorische,  die  mn  einen  Ton  iiber  dit'scr  lieg-ende  die  phrygisclio, 
ebenso  nnvh  die  inii  einen  weiteren  Ton  nl)ur  der  phryg-isclien 
die  lydij«eiie.  Andere  füg-en  den  geruumten  die  hyj»opbryg:i.sche 
Flöte  nach  der  Tiefe  hiuüu.  •  »Schon  in  seiner  grieebiseheu  Rhyth- 
mik und  Harmonik  18Ü7  hatte  K.  Wcstphal  ungegeben,  dass  diese 
Stelle  in  ihrer  handschriftlichen  Ueberlieferung  mehrere  Cbmip> 
tionoi  enthalte,  welche  Westphal's  Aristoxenus« Ausgabe  nunmehr 
vollständig  entfernt  hat.  Noch  vor  dem  Erseheinen  dieser  Aus- 
gabe macht  auch  F.  A.  Gevaert  auf  die  Verderbnisse  des  Textes 
aufinerksam.      Die  Voraristozenischen  Systeme  der  sieben  und 


1)  Hevaert  sagt  von  der  Stelle  Meib.  p.  37.  I.  2r>:  h'ztQoi  de  tiq^ 
loli  tlQ^itvoii  (tovoiq)  jov  v7io<pQvytov  av?.dv  jiQoariii^iuaiv  titl  t6  ßt^, 
„Ne  oroyes  vous  pas  (|u'il  faut  tout  simplement  tovov?  Que  voadrait  dire 
.,ajoiiter  au\  sousditi  t  ous  la  flute  hypophrygiennc**.  Ari'^tnxeuo  u'a  ym 
s'exprimer  amsi.  Üu  disuipla  d'Aristotel!  .  Nein,  wer  den  Vater  der 
Logik  zum  Lehrer  hatte,  der  wurde,  wenn  ihm  der  Schreibfehler:  „Fügen 
deu  genannten  Scalen  der  Hy]tophrygischen  Aulos  hinzu"  passirt  wäre, 
wenn  er  deu  unlogischen  Sutx  wieder  durchgesehen  hätte,  ohne  Zweifel 
ihn  richtig  verbessert  haben:  „Fügen  den  genannten  Scalen  deu  Hypo- 
phryginchen  Tonos  hiosn.*'  Natürlich  rührt  dieser  Sc}u  >  ibiehler  nicht 
von  Aristoxeni)"»  h^r.  sondern  von  den  Abschreiben»  der  irandsebrift. 
Wie  konnten  .>>it5  veranlasst  werden,  liir  duü  Wort  Tonus  das  Wort  Aulos 
zu  setzen?  AVestphsl'a  Sehai  lsinn  hat  in  diese  Stell«'  klares  Licht  gebracht, 
in  seinem  Aristoxeuua  S.  453.  Dieselbe  ist  m  den  Jhmd'«  hrilten  selir 
geschädigt  worden,  zu  diesen  Fehlern  gehört  vor  allen,  das«  der  Ab- 
sd^iber  deu  Namen  Mixolydisoh  in  eine  falsche  Zeile  geaetst  bat. 
Denn  die  Handschrift  giebt  folgende  Beihenfolge  der  Scalen: 


Hätten  die  Voraristoxenischen  Vertreter  des  Systeme«  von  l'üui' 
Trauspositiousscalen  dieses  VerzeiclmisB  gegeben,  so  würden  sn-  der 
Aristoxenischen  Doctriu  darin  weit  Toransgegriffen  haben,  das«  sie  eine 


Hypodorisch 
Älixolydisch 
Doriüch  .  . 
Phrygisch  , 
Lydisch  .  . 


.  ly  j^ud  by  Google 


Die  Vorai'istoxenischcu  Tonoi. 


191 


sechs  Transposidonascalen  Btimmen  beide  darin  überein,  dass 
ibnen  die  Scala  in  tiefem  F  fehlt,  jene  tiefste  ScaU  des  Aristo* 
xenischen  Systemes,  welche,  weil  sie  eine  Quarte  unterhalb  der 

Dorisclien  lag,  die  BeiKMinung  Hypodorisch  erhielt;  dass  femer 
in  beiden  d<'r  Name  Hypodorisch  bereits  vorkommt,  aber  nicht 
der  Scala  in  Fy  sondern  der  Scala  in  A  zuertlieilt  wird.  Die 
Aelteren  g-ebmuchten  den  Terminus  llyimdoi'iseh  iiiclit  für  dio 
Scala,  weiche  von  dorn  Dorischen  ein  Quart enintervali  entternt 
war,  sondern  für  ilic  uiiinittelbar  daneben  liegende  Scala,  den 
tieferen  Nachbar-Tonos,  Bei  den  Vertretern  der  sechs  Traus- 
jiositiousscaleu  heisst  Tonos  Ilypodorios  der  unmittelbar  über 
dem  Dorischen  liegende,  Tonos  H\}i()j)]ii ygios  der  eine  Quarte 
oberhalb  des  Phrygischen  liegende.  Es  wird  sieh  sofort  ergeben, 
dass  das  von  Aristoxenus  erwähnte  System  der  „fünf  Tonoi**  der 
zweiten  Spartanischen  Mnsikkatastasis  angehört. 


Die  fünf  verschiedeueu  DodekacUurdc  aus 

der 

Musikperiode 

des 

Folymnaatns. 

1,  Hypodorisch  Ä    H     c      d     e  f 

y 

a    h  c 

d 

e 

2.  Dorisch        B    c  des    es    f  ges 

as 

b    €  dts 

es 

f 

ii,  Fhrygisch     e    d    es     f    g  <is 

b 

e   d  es 

f 

g 

4.  Lydisch        d    e    f  gab 

e 

d   e  f 

9 

a 

5.  IdUxolydiBch  es    f   ges   as   b  ces 

des 

es  f  ges 

as 

b 

Die  sechs  verschiedeneu  Dodckacliorde  der  älteren  Musikperiode 

Athens. 

1.  Hypojdirygisch  GAB      c    d  es 

f 

gab 

c 

d 

2.  HyjxHloiisch      A    H    c      d    e  f 

0 

a    h  e 

d 

e 

Dorisch            B    e    des    es    f  ges 

as 

b    c  des 

es 

f 

4.  Phrygiscli         c     d    es     f    g  as 

h 

c    d  es 

f 

y 

5.  Lydisch           d    e    f  gab 

c 

de/ 

9 

a 

6.  Mixolydisch      ^    f  ges   as  b  ces 

des 

es  f  ges 

08 

a 

Kreuston-Scala  ^ijr^  statuirt  hatten.  Trotzdem  will  Marquard's  Ausgabe 

<Ue  haudscliriltliche  I'eberliüferuiijf  ftsthaUtu!  Auf  «licsc  Weise  würde 
«lie  griechisclie  Musik  nicht  aufhören  können  das  zu  sein,  was  sie  so  lanj^o 
trpv,(^Hou  ist  um!  was  (»rvnf  rt  im  Sinn«  dt  i- Fr  üheren  triffcnd  ausdrückt: 
,.0u  ne  sait  rien  de  certain  eu  ce  qui  coucorue  la  musiqu»*  des  anciens. 
Ce  ou'on  peut  en  u])prendre  ne  prwente  aucuu  iiit^ret  pour  h^  musicien 
moacni«  ."  Will  man  nicht  all^  Mittel  der  philologischen  Kritik  für 
Aristoxenus  auweudeu,  dann  wird  mau  aus  seinem  Berichte  nur  eiue  An- 
zahl Tereinzelter  Biitiquarischer  Notizen  herausholen  können,  niemals 
aber  einen  logischen  Zusammeuhan^.  Warum  sollte  man  bei  den  Griechen, 
WO  doch  alles  TJebrig'e  s«>  sehr  vernünftig  ist,  gerade  von  der  Musik  vor- 
aussetzen wolh'u,  es  dürfe  hier  kein  logischer  Zusammenhang,  keine  Ver- 
nünftigkeit erwartet  werden?  Fehlt  dieser  Kunst  der  (irieclien  auch  die 
moderne  Wei«*-  dor  Harnnonisirung.  d«»r  nnxlerne  Reichthum  der  instru- 
mentalen 31  Ittel,  so  dürten  wir  deshalb  noch  lauge  uicht  voraussetzen, 
dass  dort  nicht«  Vernünftiges  gesucht  ^erden  dibfe. 
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Für  das  historuche  Aufkommen  dieser  Voraristoxeiuselien 

Transpositionsscalen  ist  die  Stelle  Plutarcli  de  mus.  29  za  be- 
nutzen. Hier  heisst  es  von  Polymnast  dem  Kolophonier,  welcber 
eben  daselbst  Cap.  9,  10  unter  den  Meistern  der  zweiten  Spar- 
tanischen K.'itastnsis  als  Coraponist  von  Chorgesängen  an  dem 
Spartanischen  Gymuopüdie teste  genannt  wird: 

,,Df'm  Polymnastus  schrciht  man  jetzt  den  ^Afr^rnAHTiton  Tnnos 
Hyi)olydio8  und  die  Eklysis  und  die  Ekbolo  zu;  auch  sagt  mau, 
dass  er  viel  orrössor  fremacht  habe." 

Die  J'rauKpositionsscala,  welclic  auf  Polymnastus  zurückireführt 
wird,  ist  die  jetzt  sogenannte  Hypolydische.  Dus  ii  Zusat/,  kann 
man  unmöglich  anders  erklären,  als  dma  dauial:>  zur  Zeit  de^^ 
Erfinders  die  Scala  mit  einem  anderen  Namen  benannt  wurde. 
In  der  spilt^^n  Zeit  (Aristoxenus)  wird  dieselbe  Scala  Hypolydiseb 
genannt,  welehe  in  den  fruberen  Systemen  der  Tones  Hypodorios 
biess»  Das  System  der  fönf  Tonoi  auf  Polymnastus  suruckaufnbren, 
bat  man  also  sicbere  Berechtigung. 

Die  beiden  anderen,  dem  Polymnastus  zugescliriebenen  Er- 
findungen ,  die  Eklysis  und  die  Ekboie,  geboren  dem  nicbt-diato« 
machen  Melos  an. 

Ausserdem  schreibt  man  dem  Polymnastus  zu:  ,,dass  er  .  .  . 
viel  f:;^r<<s«<  r  <;emacht  habe."  Die  Worte,  auf  die  es  hier  ankommt, 
sind  in  der  handschriftliehen  Ueberlieferung  untergegangen.  Fragen 
wir,  was  in  dein  Melos  sieh  grösser  machen  lieRS,  als  es  bis  da- 
hin gewesen  war?  Dass  Polymnastus  die  Zahl  der  Tonoi  grösser 
gemacht  habe,  dies  kann  in  der  Lücke  nicht  gestanden  haben, 
denn  der  vorau^beiMle  Sats  hatte  ja  bereits  gesagt,  da»  dem 
Polymnastus  die  Transpositionsscala  in  Ä  sugeschrieben  werde. 
Nur  eins  bleibt  übrig,  was  in  der  Lücke  gestanden  haben  kann: 
,,Auch  sagt  man,  dass  er  das  System  viel  grösser  gemacht  habe.'* 
Die  erste  Spartanisehe  Katastasis  ( Terpander)  kannte  nur  das 
Heptachord  und  das  Üktachord  (die  Septimen-  und  die  Oeta\en- 
Scala).  Au.N  den  beiden  Ter))andrisphen  Scalen,  aus  dem  Ilepta- 
ehorde  und  Üktachorde,  sind  dureh  llinzufügung  tieferer  Töne  aus 
jenem  das  Hendekachord,  aus  diesem  das  Dodekaehord  (die  Unde- 
cim^* Scala  und  die  Dnodeeimen-Scala)  hervorgegangen,  durch 
Hinsufügung  des  Proslambanomenos  und  des  Tetrachordes  hypaton 
wurden  in  der  That  die  Udneren  Terpandrisehen  Systeme  „viel 
grösser  gemacht".  Eine  jede  andere  Notiz  der  Quellen  über  das 
Aofkommen  des  Platonischen  Dodekachordes  fehlt.  Bei.  dem  Ko- 
miker Pherekrates  von  Thimotheus  heisst  es  freilich  (Plut  mus.  30): 

„Jetzt  aber  hat  Timutlieus  aufs  schmählichste 
raieh  niiuirt,  o  Freundin."  —  „Was  für  ein 
Timotheus  iit  dies?"  —  „Der  Bothkopf  aus  Milet.*' 
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—  ^Aoch  dieser  hat  mistliandelt  dich?''  —  ^fit  übertriflit 

weit  allf  nndern,  sinprt  AmciHcnkriLTx'lciu, 

^anz  unerhört  verruchte,  uaharmouiflche, 

m  holten  Tönen  nach  der  Piekelpfeifen  Art, 

tuid  hat  inic-li  ^''änzlich  kurz  tind  klt'iri  wie  Kohl  xerhaokt 

und  angefüllt  mit  ühlcn  Ingredienzien. 

Und  als  ich  einst  allein  g^iug,  übermannt'  er  mich« 

entblointe  mich  und  band  mich  mit  zwölf  Saiten  fest." 

Hier  sng-t  der  die  alte  Einfachluif  der  Mnsik  in  Schutz 
nehmende  Komiker,  dass  Timotheus  ein  musikalisches  Instrument 
mit  zwöli"  Saiten  gebrauche,  oder  wenn  man  will,  erfunden  habe, 
J^lato  setzt  das  Dodckachord  al»  bekannt  voraus,  hat  aber  uacli- 
weislieh  kein  Instrument  von  zwölf  Satten  im  Ange.  Auch  Polym- 
nastns  wird  kein  dodekacbordiscbes  Instrument  erfunden  haben. 
Konnte  denn  ein  dem  Griechenthume  angehörender  Musiker  nicht 
ebenso  gut  wie  ein  modemer  eine  8cala  von  awölf  Tönen 
sich  denken,  auch  ohne  dass  er  ein  derartiges  Distrument  hatte? 
Wir  haben  schon  melirtacli  biMiu  ikt,  dass  wenn  von  den  Tonscalen 
der  Alten  die  Rede  ist,  darimttr  kein  musikalisches  Instrument 
verstanden  werden  soll,  soufltrii  eben  niehts  als  die  Tonscala. 
Etwas  Anderes  ist  es,  wenn  Pindar's  Clioreuteu  siugeu:  „Ergreift 
die  siebensaitige  Phorminx!**    Vgl.  oben. 

Dass  Polymnastns  das  Dodekachord  bereits  gekannt  hat,  da- 
für Utest  sich  die  (wahrscheinlich  aus  Aristoxenus  geschöpfte 
Nachricht  bei  Plutarch  de  mus.  19)  als  indirecter  Beweis  anführen: 

„Auch  in  Beziehung  auf  die  Töne  des  Hypaton-Tetrachords 
ist  es  klar,  dass  man  (in  der  archaischen  Musikperiode)  sich  dieses 
Tetracliordcs  für  die  Dorisrbcii  Compositionen  nicht  aus  l^nkennt- 
niss  «'utliiclt,  denn  l)ei  den  übrigen  Tonarten  verwandte  man  die- 
selben, jsicheilicli  also  kannte  man  sie,  aber  aus  sorjü^samcr  Scheu 
für  das  Ethos  enthielt  man  sich  derselben  bei  der  Dorischen  Ton- 
art, vor  deren  charakteristischer  Schönheit  man  Ehrfurcht  trug.'* 

So  lauge  die  Kunst  sich  nur  auf  Melopöten  in  der  alt- 
hellenischen  Holl-Tonart  beschränkt  (erste  Spartanische  Katastasis), 
da  bediente  mbn  sich  noch  nicht  des  Hypaton-Tetraehordes;  erst 
als  zu  der  Dorischen  Tonart  auch  nocli  die  ursprünglich  der 
Fremde  angehörende  Phrygisehe  und  Lydische  Tonart  recipirt 
wurden,  da  «^-enüfrtf'  das  Tcrjiaiidrischf  Tf^-A^hin  nicht  mehr, 
man  niusste  dasselbe  noch  um  das  Hypaton-TeLrachord  erweitern. 
Bei  Plutarch  de  mus.  ea]>.  8  heisst  es:  „Zur  Zeit  des  Polymnastus 
und  des  Sakadas  gab  es  drei  Tonarten,  die  Dorisehe,  Phrygisehc 
und  Lydische;  in  jeder  dieser  drei  Tonarten  soU  Sakadas  eine 
Strophe  componirt  und  durch  den  Chor  als  Didaskalos  zur  Auf- 
fährung gebracht  haben,  die  erste  Strophe  Dorisch,  die  xveite 
Phiygisch,  die  dritte  Lydisch,  und  dieses  Wechsels  wegen  boU 
jener  Nomos  „Trimeres"  genannt  worden  sein.    In  der  Siky- 

▲nbrof ,  Oaiolüabt«  dar  Hoilk  I.  IS 
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onischen  Anagraphe  über  die  Componuten  int  Klonas  ab  Erfinder 
des  Nomos  Trimeros  aiifgezfichnet.*' 

Bipser  Notiz  der  Sikyonistt  it  Fcstclii oiilk  mag'  man  so  viel 
Olaubwünliirkoit  sclionkeii  wie  man  wili:  dein  zwischen  Tcrjiander 
und  Areliilochus  lebenden  Auloden  Klonas  niuss  man  wohl  die  Be- 
nutzung der  Plirygischen  Tonart  zu^^estehen;  dat»  erst  der  zweiten 
Spartanischen  Katastasis  angehörende  Dodekaeliord  braucht  jt 
nicht  gekannt  zn  haben,  die  zwei  tiefsten  Töne  des  Terpandrischen 
Oktachoides  reichten  ans  für  die  tiefsten  Töne  der  Phrygischen 
und  der  Lydisehen  Octavengattung.  Die  Phrygischen  und  Lydisdien 
Melopöien  des  Polynniastns  dagegen  werden  noch  die  Hinzii- 
fü^nin^^  des  Tetrachordes  Hypaton  d.  h.  da«  volle  JDodekachord 
erheischt  haben. 

Von  den  in  der  Voraristnxenischen  Zeit  beste  hrmh  ii  sidien 
Transpositionsscalen,  durch  die  der  gesanunte  <t>uiiitrn/.irkel  von 
der  Seala  ohne  Vorzeichnimg  bis  zur  Scala  mit  Sfchn  b  ausgefüllt 
war,  wurden  (nach  der  oben  besprochenen  Angabe  des  Anonymus) 
in  der  kitharodiachen  Mnsik  nur  die  Hypolydische  und  Lydische 
angewendet,  in  der  Änletik  aumer  der  Hypolydiachen  und 
Lydischen  auch  noch  die  Hypophrygische  und  Phrygiechei  in  der 
Orchestik  (im  Chorgesange)  särnrotlicbe  sieben  Transpositionsacalen. 

Die  beiden  ältesten  Zweige  der  Musik,  der  Sologesang* zur 
Kitbara  nnd  der  Rolo;:;Tsanj»'  zum  Anlo*?.  bescbränk«-!!  sich  jode 
auf  die  einfnebotcn  Transpositionsscalen;  der  Ohor^csaiin:,  der  viel 
entwickeltere  Zweig  der  musischen  Kunst,  zieht  alle  hieben  Trans- 
])08itionsscalen  in  sein  (iebiet.  Von  einer  dem  Chorgesange  an- 
gchürcudcu  Melodie  haben  wir  unter  den  griechischen  Musikuoteu, 
wenn  wir  von  der  fraglichen  Melodie  der  ersten  Pythischen  Ode 
Pindar*s  absehen,  kein  Beispiel.  Die  auf  uns  gekonunenen  Melo> 
dien  der  Griechen  gehören  der  Solo-Musik  an.  Sie  sind  ohne 
Ausnahme  in  der  Ti  anspositionsscala  mit  Einem  h  notirt.  Der 
Ueberlieferung  des  Anonymus  entspricht  dies  völlig.  Bezüglich 
der  Octavrngattung  (der  Rnrnionie)  sind  diese  i?!  f^^-r  T,ydiscben 
TranspT-itionsscala  notirfen  Melodien  höchst  uiannigtach.  Zwei 
Lydihch  notirte  Melodien  in  der  Doriseben  Ilaniimiie,  eine  in  der 
Aeolischen,  eine  in  der  lastischen  j^^iIypophrygischen),  eine  in  der 
Syntonolydischen,  eine  in  der  Mixolydisehen.  Im  Tonos  Lydioe 
konnten  also  alle  Melodien  ohne  Rücksicht  auf  die  Octavengattnng 
notirt  werden,  gerade  so  wie  in  unserer  Transpositionsscala  mit 
einem  h  sowohl  D-Moll  wie  F-Dur  notirt  wird.  Wir  machen  hier- 
*  auf  wegen  der  von  Gevaert  ausgesprochenen  Ansicht*)  (gelegent- 

1)  Gevaert  1,  p.  426  sagt:  „Selon  Westpkal^  lasuccession  des  octaves 
mi  — mi,  ut  —  nt.  «ol  —  «m,  la  —  la  marquerait  le  rang  et  ritnportsnce 

«les  espec<'s  irnctavi-s  (doripune,  lydieune,  ioienuo,  eolieuiK').  Mais,  tl'un 
autre  cüte,  lo  ceicbre  philologue  croit  ä  la  phohte  dea  toos  4  bemols, 
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lieh  der  Westphal^schen  AnffasBung  der  Notenerfindung)  besonders 
anfinerksam.  Wie  wir  Modemen  in  jeder  Tran^ositionMcala 
sowohl  eine  Moll -Melodie  wie  auch  eine  Dnr-Melodie  nehmen 

können,  so  konnten  die  alten  Griechen  —  dies  steht  fest  —  in 
jedem  ihr«>r  Tonoi  sowohl  eine  Dorische,  wie  anch  eine  Phrv- 
g-ische,  Lydisclic  ii.  h.  w.  I^Irlodic  nusführen.  Das  eif^-eTiarHfro. 
Hystriii  der  griechischen  Tran.spuhiriuiihsoUen  (Tonoi j  hat  sich 
freilich  historisch  so  entwickelt,  dass  man  jedem  Tonoi  die  gleich- 
nftniige  Octavengattnn^^  (Harmonie)  zu  Grunde  legte.  Aber  als  die 
verschiedenen  Tonoi  einmal  bestanden,  hat  in  der  musikalischen 
Praxis  der  Zusammenhang  der  Tonoi  mit  der  gleichnamigen 
Octavengattnng  vollständig  aufgehört. 

desijrnes  dans  la  tcrminologie  usuelle  par  les  noms  do  Ijdien  (tin  lH'mr  l\ 
phrypen  (trois  bcTiiols)  et  doriou  icirui  hemol.s).  t'omnieni  u  a-t-il  pas 
TU  que  tmitc  si.ii  I  x]ili(  ;i-.ii.n  porte  a  faux,  h'i  eile  s(«  foude  sur  toute 
autr«'  «'clicllr  1(111'  riiypolydieune?  Au  r<"sf.'  Texisterirp  du  si     (|~|  qui 

nc  timirc  daus  aucun  des  trois  ious  susdits,  est  inexpUcable  dana  sou 
hypotheae." 

Diesem  Einwände  von  Seiten  des  pelelirten  Mu.sikforschers  zufolge, 
scheint  es,  dass  die  von  Gevaert  benutzte  Darstellung,  wclclir  \\  cstjdial 
in  seiner  griechischen  Rhythmik  und  Harmonik  1867  g<  ^r.  beu  hat.  d.,u 
Unterschied  zwischen  «lern,  WSS  die  Orieoheu  Harmonien  oder  Octaveu- 
Gartungen  nennen,  und  demjenigen,  für  welches  sie  den  Terminus  teeh- 
uicus  „Tonoi'%  die  Westi)liarsehe  Darstellung  den  Namen  „Transnositions- 
scala"  gebraucht,  nicht  klar  genug  dargelegt  hat.  In  seiner  „Musik  de» 
griechischen  Alterthumes  1883"  wir(l  dii klarer  gesagt  sein.  Die  letztere 
ist  der  vorliegenden  Arbeit  zu  Grunde  gelegt,  Öie  wird  hoffentlich  be- 
züglieh  der  Harmonien  und  Transpositionsaealen  keinen  Zweifel  be- 
stehen ]a«=:en. 

Was  der  Notenerhnder  zunächst  im  Auge  hatte,  waren  die  Mar» 
monien  und  Octavengattuni^n.    Die  Anfangs-  und  Endklfinge  diewr 

Octaveu  notirtr-  er  für  eine  solclii'  Di^piirldctax  welche  unserer  aus  ttn- 
modÜicirteu  Noten  bestehender  Scaia  entspricht 

AHcdeftfahcdefgut 
nicht  etwa  dt-r  Dupixdiictave 

d    f  fgahcdififgabcdj 
auch  nicht  der  Doppeloctave 

GABcdtsfgabcdesf 
auch  nicht  der  Doppeloctave 

c   d  es  f  ff  m  h  €  d  fs  f  g  as  b  c 

tt.  I.  w. 

Die  Verschiedenheit  der  einen  Doppeloctave  von  der  anderen 
(Westphal  bezeichnet  sie  passend  als  die  verschiedenen  Transpositions- 
scalen)  besteht  wesentlich  in  dem  bald  tieferem,  bald  höherem  Klange, 
welcher  den  Anfang  derselben  bildet  —  dem  dynamischen  Pröslaniba- 
nomenos.  Die  Grieehen  bezeichnen  die  Transpositionsscalen  mit  allp^o« 
meinem  Namen  als  1  inoi:  im  Einaselm  n  werden  sie  Tonos  Hypolydios, 
Tonos  Lydios,  Tom*«  Hypophrjgios,  Tonos  Phrygios  u.  s.  w.  genannt, 
indem  die  Bi  nennung  der  Octavengattnng  auch  zur  Benennung  der 
Transpositiousscala  angewandt  ist,  nach  Anschauungen,  welche  wir  sp&ter 
dannuegen  haben. 

13* 
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Musik  der  Griechen:  Heloa. 


Es  ist  bereits  oben  bemerkt,  da<s  Ptolemäus  nur  die  schon 
vor  Aristoxenus  bestehcuden  Trans])ositions.scAlen  auerkeiiitt  :  was 
AristoxeuuH  geneuert  hat,  namentlich  alle  Krenz-Tonarten,  erkl&rt 
PtolemäoB  füx  überfltUsig. 


Das  DoppeloctaTensystem  bei  Ptolemftos. 

Mit  dem  Doppeloctavousystcnic,  welches  von  Alypius,  Aristidcs, 
Gaudentius,  übcrliaupt  den  Musikern,  welche  uns  die  griechische 
Notinmg  überlieteni|  zu  Grunde  gelegt  wird^  gtiinmt  das  Doppel» 

lu  ieder  Trauspositionsscala  k(lnnon  vor«ckiedeue  Uctavcu^attuugcu 
ausgeführt  werden,  jede  Octavengattuu^;  in  verschiedenen  TransposHionso 

Hciili-u.  So  sind  unter  tlon  uns  iütiTliiTrrtcn  ^riisikre-tcn  in  der  Lyili-elicu 
TranspositionsBcala  tiiu  Dorisches,  ciu  Hypopiir^'gischcs  oder  louisches, 
ein  Hypodorischea,  ein  HixolydiaeheB,  ein  Syntonolydisches  Helos  auHge  fährt. 
Wir  erfahren,  das»  die  cliorische  l\Iu«ik  ihre  Composition  in  alh-n  Trans- 
positionsscalen,  welche  denjenigeu  entsprechen,  welche  in  der  modernen 
Musik  ohne  Verzeichnung  oder  mit  der  Vorzeichnung  von  einem  bis  zu 
sechs  p  entsprechen,  bezeichnet  werden. 

Ich  musB,  denke  ich,  den  von  Gcvaert  gegen  Westjjhal  frlidbenen 
Einwand  wohl  missvurstauden  haben,  wenn  er  Westphal's  Annahme, 
der  Notenerfinder  habe  die  Dorische,  Lydische.  Aeoliacbe  Octavpn- 
gatttiiifT  -/tili!  Ati^spTtiTier^punkt  fjennmnien.  in  einen  ZusamTnonhanir  mit 
der  Dorischen,  Du  n  ansehen  Trau^positionsHcala  bringt.    Die  Trans- 

pontionsBcalen,  sagt  Gevaert,  würden  mit  dem  Vorzeichen  pjf,*  |^  u.  s.  w. 

zu  bezeichnen  sein,  die  von  Westnhal  bei  dem  Xotenerfiinh  r  voraus- 
gesetJEte  Scala  sei  aber  die  Hypolyaiscbe  Transpositionsscala  (die  Traoa- 
positionsflcala  ohne  Voreeichen).   Femer  dm  Vorkommen  der  Noten» 

zeichen  [~]  und  «,  weiche  iu  den  Transposii  musscalen  mit  ^, 

gnr  nicht  exi^tirten,  würde  sich  bei  Westphars  Hypothese  nioht  er- 

kläi'cn  hissen. 

Der  alte  Notenerfinder  denkt  sich  eine  Doppeloctave  in  unmodi- 
ticirten  Tönen,  ohne  das»  es  ihm  zunächst  auf  Tran<!p(isiti<ins9calen  an- 
kommt. Dass  zu  seiner  Zeit  in  der  Praxis  eine  sukhe  Doppeloctave 
vorhanden  war  und  auf  irgend  einem  Instrumente  ausgeführt  wurde,  ist 
«himif  gar  nicht  gesagt.  Ein  griechii^eh.  i  Musiker  hat  sich  wohl  ebon«n 
gut  ab  ein  moderner  eine  gewiasermaassen  neutrale  Dopueloctave  vor- 
stellig machen  können,  die  von  dem  Unterschiede  der  Transpositions- 
ficalcn  nicht  tanpirt  wird.  Indem  der  Netriirrfimlci-  für  diewe^  wenn 
wir  wollen,  neutrale  Doppeloctave  die  Noteubuchstaben  erfand,  erhielt 
er  durch  die  verschiedene  Schreibnnif  der  Notenbuchstaben  von  rechts 
nach  links  oder  umgekehrt  von  links  nach  rechts  die  MöglicUceii  ver- 
sciiiedene  Transpositionsscalen  darzustellen. 

Man  hüte  sich,  die  Octavengattung  und  die  Transpositionsscala 
zu  verM  cchseln.  Beide  werden  durch  denselben  Namen  Dorisch,  Phrygisch, 
Ly<lisch  gekennzeichnet.  Aber  Dorische  Octave  fHannf»nie)  und  Dorische 
Trautioositionsscala  sind  etwas  durchaus  Verschiedenes,  v\us  welchem 
Grunde  die  CMechen  den  identischen  Namen  Dorisch  Iii  einer 

Dctnveniratfung  als  einer  Transpositionsscala  beigelegt  haben»  wird 
s^ieh  weiterhin  zeigen. 
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octavensystem  des  Ftolemftiu  im  WeMntliclien  ftbarein.  Das  aber 
ist  dem  Ptolemäus,  abgesehen  tos  seiner  Yerwerfong  der  Erens- 

Si  alf-n,  vor  allen  übrigen  antiken  Mnstkschriitstelleni  eigenthüm» 
lieh,  dass  er  zwisclien  dem  Tonsystem  ^kata  dynamin"  und  ^1^^ 
tlicsin",  zwischen  dem  dynamischen  und  dem  thetischen  Systeme 
xuitcr<<cheidet.    Alypius  und  die  ührig-en  legen  ihrer  Dnrstellung 
der  Systeme  stillschweigend  das  System,  woh-hrs  bei  Ptolemäus 
da»  dynamische  heisst,  zu  Gniudc     Andeutungen  von  dem  the- 
tischen finden  sich  in  den  erhaltenen  Resten  der  Aristoxenischen 
Harmonik:  diejenige  Partie  dieser  Sebrift,  in  welcher  ihr  Ver- 
fasser  das  System  „kata  thesin*^  eingehend  behandelt  hatte»  ist 
uns  in  Handschriften  nicht  überkommen.    Jetzt  ist  Ptolem&us 
für  die  Lehre  von  der  „Thesis"  unsere  einzige  Quelle.  Schon 
der  erste  und  bis  jetzt  einzige  Herausgeber  der  Ptolemäiscben 
Harmonik   erkannte  die  hohe  Bedeutung  derselben.    Das  zeigt 
die   nach    der  Anweisung    des   Herans<xf'hors    hergestellte  Titel- 
vignette der  Ausgabe  vnn  .1.  l()S-2:  «'ine  Fi;rnr,  die  sichtlich  den 
fauch  als  Astronomen  benilimteii  t  1 '((»k-miius  darstellt,  hält  eint^  in 
zwei  Columnea  getheilte  Tal'el,  auf  der  die  rechte  Coiuninc  die  thc- 
tische,  die  linke  die  dynamische  Doppeloctave  ansudenten  scheint. 
Ptolem&us  selber  gebraucht  den  Ausdruck  nthetische  und  dyna« 
mische  Onomasie  (Benennung)  der  Klänge**  und  behandelt  den 
Abschnitt  selir  eingehend  und  durch  sehr  ausführliche  Tabellen 
erläuternd.    Der  Herausgeber  Wallis  gibt  in  seinem  (  ommentare 
eine    Erklärung   dieser   thetischen    und   dynamischen  Onomasie, 
die  zweifelsohne  das  Richti^j-p  j:^rtrnffon  hat.     Sonderbarer  Weise 
war  die  Wallis'sche  Interpretation  bald  in  völlige  Vergessenheit  ge- 
lafheii.      Schon    im   Heimathlande   des   Ptolemäus -Herausgebers 
bat  iiber  dir  Lehre  von   der  thetischen  und  dynamischen  Ono- 
masie   ein    eigenthflmliches   VerhAngniss   gewatet.     Der  auf 
Wallis  folgende  bekannte  englische  Forscher  über  die  alte  grie- 
chische  Musik,  Dr.  Charles  Bumey,  der  berühmte  Verfasser  von: 
„A  general  Hislory  of  Music,  from  the  earliest  ages  to  the  prä- 
sent period.    Vol.  I.  jU.    London  1776.     1782"'')  hat  von  der 
Tntorjtretation,  welche  von  der  Onomasie  der  Klänge  durch  den 
Herausgeber  des  Ptolemäus  gc*:^oben  ist,  nur  eine  recht  o>M»rfläch- 
liche  Kenntniss.    Die  Arbeit  des  Dr.  Wallis  ward  bald  nach  seinem 
Tode  von  Sir  Franz  Haskins  Eyles  Stiles  in  Anspruch  genommen, 
der  sie  etwas  modilicirte  und  seine  hierauf  bezügliche  Schrift  in 
den  Philosophical  Transactions  for  the  Tear  1760,  Vol.  51,  P.  H, 
p.  695 — 773  drucken  liess.    So  ist  es  gekommen,  dass  Bumey*s 
Musikgeschichte  nicht  die  genuine  Entdeckung  des  Dr.  Wallis,  sondern 


1}  Aristoxenus  in  WestphaVs  üebersetsung  S.  314. 
2)  TTebersetst  Ton  Esohenborg,  1788. 
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die  angebliche  Verbesserung  darch  Eyles  Stiles  den  Lesern  über- 
liefert. Unter  den  deutKclicn  Forscbera  über  griechische  Musik  ist 
Friedrich  Bellerinann  in  seinem  Animynius  de  Musica  Berlin  1841  in 
einer  Annicrkniifr  ^-  T^*  aiit  dir  l  nt(  rscliiede  der  Thosis  und  Dynamis 
eingegang-en,  iudfin  er  i-ine  von  der  Interjiretation  des  alten  Wallis 
durchaus  abweichende  Erklärung  der  Thesis  g-iht,  eine  Krklänirifr, 
in  welcher  ganz  g:eg;en  Bellennann  s  gewöhnliches  \  i  rlulaxn 
Wallis  nicht  im  minderten  berücksichtigt  wird.  Bei  dieser 
n Thesis*'  Bellermann's  verblieb  es,  bis  Budolf  Westphal  die  Sache 
einer  neuen  Untersuchung  unterzog:  Westphal  stimmte  ginslicL 
mit  Wallis  überein  und  sog  ans  der  the tischen  Onomasie  des 
PtolemAns  Jene  Consrtjtuii/.t  n,  welche  den  Belgischen  Forscher 
hostinimten,  ..der  grii  (  bischen  H.u monik''  Westjdial's  die  Aner- 
kt'iiimnjr  zu  zollen:  erst  ^Vt•st])hal  hal)i'  l  iiio  wirklirlje  Darstellung 
der  griechischen  Musik  gegeben,  wahrt^ud  allr  iViilinen  Bcnrhoiter 
dieses  (iegenstandes  nichts  gesagt  hätten,  wa^  dtr  Bcaclitun;:-  df> 
modernen  Musikers  wert  Ii  si'i.  War  doi  h  Westphal  in  gluckliclier 
Combination  der  Ptolemäischen  Onomasie  „kata  tbesin^  mit  einer 
Stelle  des  Aristoteles  über  die  i)riivalirende  Bedeutung  der  Mese 
dahin  gelangt,  die  harmonische  Natur  der  griechischen  Tonarten 
aufzuklären  und  in  dem  Melos  der  (i  riechen  ähnliche  Principien 
vie  in  der  modernen  Musik  /.u  entdecken.  Das  war  ein  gans 
anderer  Standpunkt,  als  der  M»n  P.ellermann  und  seinen  Anhängern 
vertretene.  West plial's  Entdeck un^^en  kamen  tlen  let/rtTen  höchst 
unbe((ueni.  Zuerst  \\ar  (»<!  der  iuna>iaklirertor  Zie;L*"ler  zu  liissa, 
welcher  unter  Anerknininig  der  \nn  Westphal  aus  Aristoxenus 
dargelegten  Mehrstummgkeit  der  griechischen  Musik  gegen  dessen 
Interpretation  der  Ptolemliscben  Onomasie  „kata  thesin''  heitig 
opponirte  und  lieber  die  Richtigkeit  der  von  Ftolemäus  dieser  seiner 
Darstellung  hinzugefögten  Tabellen  Preis  gab,  als  dass  er  sich 
durch  Westphal  überzeugen  lassen  wollte,  dass  Bellermann,  der 
sonst  so  gewissenhafte  Forscher,  in  der  Auffassung  der  flietischen 
Onomasie  einen  Irrthum  begangen  habe,  Wiihrend  Karl  Lang, 
Direetor  des  (lynmasium  zu  I.<'>rrach,  ebenso  wie  Oevnort,  der 
Directnr  des  Brüsseler  IVIusik-Conservatorinms,  den  l'rgebnisscn 
zustinnuie,  welche  Westphal  durch  die  tlietische  Uinnnnsie  über 
die  harmonische  Bedeutung  der  griechischen  Tonarten  getünden, 
übernahm  es  Herr  C.  v.  Jan,  den  von  Zitier  begonnenen 
Kampf  gegen  Westphal  fortzuföhren.  Beim  ersten  Erscheinen 
der  Westpharschen  Harmonik  hatte  sich  C.  v.  Jan  noch  fol- 
gendermaassen  ausgesprochen:  „Das  Buch  bleibt  hinter  den  da- 
von gehegten  Erwartungen  nicht  anrück,  sondern  das  grosse 
seliöpferische  Talent  des  Verfassers  bekundet  sich  hier  noch 
au;;en>(  lieinlicher  als  in  seinen  früheren  Werken.  Die  spärlich 
vorhandenen   Nachrichten    über   die  Mubik   der   alten  Griechen 
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Bind  liier  mit  so  grosser  Umsicht  und  so  allseitiger  Combiniition 

benutzt,  dass  dieser  Zwci^  der  Wissenscliaft ,  für  den  seit  dem 
Jahre  1847  nichts  £rbebli<-1ieR  geleistet  worden  war,  jetzt  auf 
einmal  einen  nngeheiiren  Fortschritt  gemacht  hat."  N.  Jahrb. 
für  i^iiil.  IL  Päd.     1SG4  S.  587. 

Das  sagte  C.  v.  Jan  von  iUir  ersten  Auflage.  Als  dann 
nach  dem  Erscheinen  von  Ziegler's  gegen  Westplial  gerichteten 
l'rogramme  Westphal  in  der  zweiten  Auflage  die  harmouischeu  lie- 
siehnngen  der  giiechischen  Tonart^  so  modificirt  hatte,  dass  die 
Hypodorische  mit  der  Dorischen,  die  llypolydische  mit  der  Lydt- 
schen,  die  Hypophrygische  und  Mixolydische  mit  der  Phrygi- 
sehen  eine  gemeinsame  thetische  Mese  habe  und  somit  das  Mixo- 
lydische  eine  anf  der  Durtent  schliessende  Melodie  sei,  glaubte 
C.  V.  Jan  frefr'*n  solche  Anffassung  energi»*eh  protestiren  und 
t  iiiw  »  ndcn  zu  iiiüsst  n,  dnss  Hio  Terz  dem  gesammten  Alter- 
thmiic  hicts  als  Dissonanz  gegolten  liabe.  In  (.'hrysander's  nllsre- 
meiner  musikalischer  Zeitung  lb78  Nr.  47  appellirt  C.  v,  Jan 
nochmals*)  au  das  Urtheil  geschichtskundiger  Musiker.  „Ist  es 
denkbar,  dass  hei  einem  Volke,  dem  die  Teras  notorisch  ak  Dis> 
sonanz  galt,  einem  Volke,  dass  nie  mehrstimmig  sang,  dessen 


1)  Diese  8»'ine  Wuiicn  fheilt  C.  v.  Jaii  «l«<i  (  in  einer  Anmi-rkniiL''  luil : 
^Soweit  es  mijglidi  war,  wurden  (Jutachteu  sänniitiieher  ii^achverstäadi^ur 
in  DcutschlanrT  über  diese  Fra^'e  eingeholt.  Deutlich  haben  ihre  Miss- 
billi^nuip  der  Wcstphal'seheii  Theorie- Au l'fassung  XU  erkeimen  jirej^eben 
die  Hl  rrrii  Antrnri'  th  in  Zweibn'irkrii.  Kfllcriiumn  in  Berlin,  Deiters  in 
Post  u.  Jlübiu  1 -Triiuis  und  Ferdiuuud  Schultz  m  (  hariotteubuI^,^  Krüger 
in  Güttingen,  Taubert  in  Torj^au  und  Chrysander.  Viele  Herren,  die 
befragt  wurden,  trauten  sich  die  (^ompetenz  zu  eineTii  Urtheilsspruch 
nicht  zu,  vertheidigt  hat  den  Westpharschcu  TerzenschiuHS  Niemand. 
Herr  Oscar  Paul  in  Leijj/ig  hat  geantwortet:  „Die  von  mir  in  nieiiu  iu 
Boetius  und  in  der  griechis!  Ih  ti  Harninnik  gewonnenen  T'c^ultate  sind 

ganz  wesentlich  vou  deu  Conjecturcn  Wcstphal^s  verschieden.  Dieser 
at  aber  auch  selbst  mir  g«|yrenaber  erklärt,  diias  er  meine  Fomchimgen 
für  ili*'  rin/iir  ri('liti<.n'ii  lialfc  ...  Pu  ^^^■^t  ]ilial  nicinc  Knf  u  ickelunj^en, 
welche  vou  deu  scixu^ou  ganz  verschieduu  siud,^  aU  di«:  richtigen  aner- 
kennt, so  scheint  mir  jeder  Protest  ungerechtfertigt. "  Mriglich  also,  dass 
AVestj)hal  jetzt  sellisi  {fenei^'^t  ist.  siduc  Terzen -TheMrie  auf'zujfeben. 
(»egen  die  3fetrik  von  18()7  aber,  sowie  fje^ren  den  neuerstandenen  bel- 
^äschen  Bund«'sgenos,sen  mus.s  der  Protest  autrocht  erhalten  werden. 
Auch  Herr  Deiters  meint:  ,,Es  ist  nöthig,  die  Grundlosigkeit  und  Will- 
kür dieser  Westpharsclnm  Hypotliesen  darzuli  iren.- 

Die  im  Jahre  1883  bei  Veit  &  Comp,  erschienene  Musik  des  grie- 
chischen Altertbums  von  R.  Westpbal,  in  welcher  derselbe  seine  früheren 
Ansichti  ii  der  Hauptsaelu'  nach  V»oibehalteii  und  weiter  nräcipirt  liat, 
bot  dem  Herrn  C.  v.  Jan  Gelegenheit,  iu  der  iieriiuer  imilologiächeu 
W<K»hen8ehrift  tfSSS  den  Versacn  zu  machen,  „die  Grunolosigkeit  nnd 
Willkür  <ler  Westphal'schen  Hypothesen  darzutluin."  Westphal's  Ent- 
gegnung auf  C.  V.  .lan's  in  der  uändicheu  Zeitschnit  1885  in  den  beiden 
Aul'sätzeu:  „Eiustimniifjkeit  oder  Mehi'ütimmigkeit  der  griechischen 
Musik"  und  „Plat<»'s  Beziehungen  zur  Musik"  bezeichnet  dio  neuste  Ent- 
vickelnng  in  B.  Westpbars  Ansichten. 
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Listrumentiübegleitiing  auf  einer  ganz  primitiven  Stufe  .stand,  der 
MelodiesflilHss  mif  der  Ter/  des  Onnidtnnti  inöglicli  war,  ja  dass 
sich  sogar  einige  Tonarten  liernusbildelen,  welche  notliwendig  auf 
der  Terz  sjchliessen  nius>ten?  Nachdem  aber  diese  Lehre  von 
Leuten  wie  "Westphal  und  Gevaert  —  denn  Letzterer  theilt  voU- 
kominen  WestphaFs  Ansicht  —  einstiinmig  verkündet  wird,  ist  Ge- 
fahr vorhanden,  dass  sie  als  die  allgemein  gültige  angesehen  tind 
als  sichere  Thatsache  in  Wort  und  Schrift  weiter  verkündet  wird.*^ 

Die  vorliegende  durchaus  umgearbeitete  Auflage  der  Ani- 
hros'schen  Musikgeschic  Ii te  sieht  diese  Ansicht  Westphal's  und 
Gevaert»  als  sichere  Thatsache  an  und  möchte  ihrerseits  dazu 
beitragen,  dass  dieselbe  als  die  allgemein  ^Itige  recipirt  und  in 
Wort  und  Sclirift  weiter  verkündet  werde. 

In  A.  Ziegler's  Untersuchungen  auf  dem  (irlni  te  der  Musik 
der  Griechen:  Ueber  die  Onomasia  kata  Thesiu  des  Ptolemäu» 
heisat  es  auf  S.  4:  „Die  Art,  wie  Westphal  die  Onomasia  kata 
Thesin  versteht  und  sn  weiteren  Folgerungen  benutzt,  weicht  von 
allen  früheren  Auffassungen  ab  und  bringt  eine  so  gänzliche 
ümwftIzUDg  in  das  System  der  griechischen  Musik  hinein,  dass 
es  einer  genaueren  Prüfung  bedarf,  um  Bedeutung  und  Werth 
dieser  Bezeichnungsweise  der  Musiktöne  festzustellen  und  sich  zu 
überzeugen,  ob  die  daraus  gewonnenen  Resultate  Anspruch  auf 
Anerkenmmg  haben.  Wi^tphnl  raeint,  es  habe  nur  an  der  Un- 
HclitsHuikeit  und  dem  Missivt  rstc  lien  der  neueren  ]'\»r>(lM  r  gelegen, 
dass  alle  diese  Resultate  nicht  schon  lungi  bekannt  geworden 
seien;  der  Herausgeber  der  Harmonik  des  Ptolemäus,  Johannes 
Wallis,  ist  der  Einzige,  dem  er  zuspricht  die  Onomasia  kata 
Thesin  richtig  verstanden  zu  haben;  Bellermann  in  der  ESmleitung 
zum  Anonymus  habe  dieselbe  zwar  erklärt,  aber  am  Ende  doch 
falsch  verstanden  .  .  .  Auf  Grund  dieser  seiner  Auffassung  der 
thetischen  Onomasie  folgert  Westphal  weiter,  dass  in  den  grie- 
rbtsclicn  Octavengattuugen  [der  dorischen,  phrygischen,  lydischen 
uTui  iokrischen  Octa\  engaitung]  der  jedesmalige  vierte  Ton  die 
Function  der  Toniea  liabe." 

Es  ist  wahr,  der  neue  Standpunkt,  von  welchem  aus  West- 
phal die  Musik  der  Griechen  ansieht,  basirt  vor  Allem  auf  seiner 
Auffassimg  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemftus.  Mit  diesem 
Einen  steht  oder  ftllt  auch  alles  Uebrige  in  der  eigenthnmlichen 
Auffassung  Westphal's.  In  seiner  deut^^clien  Bearbeitung  des 
Aristoxenus  188.3  S.  359—383  hat  We.stidial  die  von  Ziegler  be- 
zügliili  der  tlietiselien  Onomasie  gemachten  Einwendungen  be- 
sproelu  n  und  zurüekg^cwiesen.  Bis  jetzt  ist  eine  eingehende  Er- 
widerung noch  nicht  erfolgt.  Dagegen  ist  die  Frage  über  die 
thetische  Ononiasie  des  Ptoleniilus  neuerdings  von  dem  Athenihchen 
Gelehrten  Dr.Demetrios  Sakellarios  einer  gründlichen  Revision  unter- 
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BOgfii,  die  mit  Westphal  genau  zn  dem  nftmlichen  Resultate  gelaugt 

und  in  der  hier  folgenden  Darstellnng  dankbarlielist  benutzt  ist. 

Ftolemäus  drückt  sich  in  dem  die  beiden  Onomasion  behan> 
delnden  Ab-sclmifte  so  ans,  als  ob  er  vormissctzen  dürfe,  dass 
seinen  Lesern  fV^o  tlx-tlvclio  Onomasie  allgfincin  hckaniit  sei:  dass 
es  die  dynauusciu'  Uudiiiasto  sei,  welche  den  J.cseru  auf  Grund 
der  tbetischen  Onounisie  näher  erläutert  Averden  müsse.  PtolemHus 
gibt  auf  Grundlage  der  thetisclicu  Onomasie  eine  Erläuterung  der 
dynamischen^  nicht  umgekehrt  wie  wir,  die  vir  die  dynamische 
Onomasie  kennen,  es  für  wünschenswerth  halten  wOrden.  Daher 
Iftsst  sich  aus  Ptolemäos  eine  Kenntniss  der  thetischen  Onomasie 
nur  mit  Hülfe  der  von  Ptoleni;uis  seinen  Erörterungen  bei* 
gegebenen  Tabellen  erwerben.  Diese  Tabellen  siud  von  dem 
Ilerau'jf^'bcr  Wallis  auf  Grund  der  von  ihm  vergliclu^iicn  elf 
Handst  liiifrcn  vortreft'licli  hergestellt:  es  sind  ntir  unter- 
geordnete Punkte,  in  denen  etwa  der  Herausgeber  die  Uriginal- 
tabellen  des  Ptolemäus  ungenau  wiedergegeben  hat.  Das  Ver- 
&hren  Ziegler's,  der  diese  Tabellen  zur  Seite  gelassen  uud  ledig- 
lich aus  der  den  TabeQen  als  Einleitung  dienenden  Erläuterung 
des  Ptolemäus  eine  Interpretation  der  thetischen  Onomasie  ver- 
sucht hat,  konnte  nur  zu  einer  verfehlten  Interpretation  fähren. 

In  dem  Folgenden  werde  die  thetische  Onomasie  des  Ptole- 
mäus vom  Standpunkte  der  dynamischen  aus  dargelegt. 

Von  den  15  Klnns^on  des  bei  Euklides  u.  s.  w.  7.u  Grunde 
gelegten  Doi)i>t'l»Ki;i\ cusystemes,  welches  wir  dem  Ptolemäus  zu- 
folge das  dynamische  nennen  müssen,  bilden  folgende  Kläii^-e 
die  jedesmalige  untere  resp.  obere  Grenze  der  Octavengattungen: 

Dynamische  DynamUcbe 

1.  Hypato  liypat  Mixolydisch  Pai"ame«o 

2.  Parhypate  hypat.  .  .  .  Lydisch  Trite  diez, 

3.  Licliaiios  liypat  Pnryjrisch  Paranete  »lies. 

4.  Hypute  mesou  DoriMch  Nute  diez. 

5.  Parhypate  meBOn  .  .  .  Hypolydisoh  Trite  hyperb. 

6.  Lichauos  meson  .  .  •  .  Hypophry frisch  .  ,  .  Paranete  hvperb. 

7.  Mese  UypuUorisoh  Nete  hyperb. 

Die  thetische  Onomasie  beruht  darauf,  dass  die  beiden  Grenz- 
tone  der  sieben  Octavengattungen  dieselbe  Benennung  erhalten, 
welche  in  der  dynamischen  Onomasie  der  Dorischen  Octavengattung 
zukommt: 

Thr;Inc(ir  ThcÜache 

1.  Uypate  mesou  Mixolydisch  ^ete  diez. 

2.  Hypate  meson  Lydisch  Nete  diez. 

3.  Jfyjiati-  iiu'Min  Phrygisch  Ncti'  «liez. 

4.  Hypatu  me«uu  I)nriaeh  Nete  diez. 

5.  Hypate  meson  Hypolydisoh  Nete  dies, 

6.  Hypate  meson  .  *  .  .  .  Hypophry^nsch  .  .  .  Nete  dies. 

7.  Hypate  meson  Hypodorisch  Nete  diez. 
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DasB  dies  in  der  Ebrläutcrang  des  Ptolemäus  nicht  mit 
Worten  gesagt  ist,  wer  wollte  das  leugnen?  Aber  deutlicher  aU 
('S  Worte  sauren  können,  Imt  dies  Ptolemäus  in  seinen  Tabellen 
angof^obcn:  ein  Jeder,  welcher  nicht  eigensinnig  der  Erkenntniss 
des  Wahlen,  an  die  jeder  Fortschritt  geknüpft  ist,  widerstrebt, 
wild  diese  Tabellen  nicht  anders  verstehen  können.  Wcstphar* 
Gegner  A.  Zieglcr  sagt  auf  S.  17  seines  Aufsatzes:  „Die  Tabellen 
geben  allerdings,  oberflächlich  und  flüchtig  betrachtet,  den  Anschdn, 
als  sei  cnne  specifisch  thetische  Benennung  zur  Anwendung  ge- 
bracht, als  seien  a.  B.  auf  der  litUxolydischen  Tafel  die  Mese  und 
Paramese  des  Systema  ametabolon,  die  sich  um  einen  Ganzton 
unterscheiden,  der  Hypate  und  Parhypate  nieson  kata  Dynamin 
Mixolydiu  gleichgestellt,  welche  sieli  nur  um  einen  Halbton  unter- 
scheiden. Es  ist  mir  we<i^en  der  änssersf  klaren  und  coneinneu 
AusdnicksweiHe  des  Ptoleniäus  sehr  wahrscheinlich,  das»  ein  ( )ri- 
giaal-Manubcripi,  vieileicht  auch  die  auf  uns  gekommenen  Codices 
noch,  diese  Tabellen  in  einer  Weise  dargestellt  haben,  die  gar 
keinen  Zweifel  über  die  Ptol^&ische  Auffassung  xuliess,  und  dass 
nur  der  siemlidi  grobe  und  ungeschickte  Druck  der  Tabellen  in 
den  Wallis*schen  Ausgaben  sowohl  vom  Jahre  1G82,  als  auch  von 
1699  durch  an  sich  ganz  unbedeutend!^  Ungenauigkeiten  jene 
inissverständliche  Auffassung  verschuldet  habe."  Dass  Ziegler 
von  einem  ziemlich  groben  und  nnj^eschiekten  Drucke  der  Tabellen 
in  den  Walliis  clien  Ausgaben  reden  mag,  wird  wohl  Niemand  ver- 
stehen können.  Ist  ihnen  doch,  namentlich  in  der  Ausgabe  von 
1682,  eine  typographist  he  Aussiatf un^-  /.u  Theil  geworden,  welche 
den  Neid  uns^r  heutigen  Typographien  erregen  könnte.  You 
den  elf  Handschriften,  welche  der  Herausgeber  Wallis  hei  diesen 
Tabellen  au  Bathe  gezogen  hat  und  deren  Abweichungen  er  so- 
wohl im  Dnicke  IflS'i  wie  vom  Jahre  1G99  gewissenhaft  angibt, 
schweigt  Ziegler.  Wohl  aber  gibt  er  auf  8.  18  seines  Programms 
am  Mixolydios  Tonos  eine  Probe,  wie  nach  seinem  (Ziegler's) 
Dafürhalten  die  Tahellen  des  Ptoleraäus  hfitten  fj-cdruckt  werden 
müssen,  wenn  sie  richtig  sein  sollten.  So  jdle^ten  Johann  Ball- 
honi  s  verbesserte  AusL'-nljen  nuüzu^ehen.  Zicgler  «  eifriger  Partei- 
gänger, Dr.  V.  Jan,  uimmL  an  dessen  Umgestaltung  des  Ptolemäus 
konea  Anstoss.  'Er  behauptet  (PhQologische  Wochenschrift  1883, 
S.  1576),  dass  Ziegler  „an  dem  Texte  des  Ptolemäus  nicht  ein 
Jota  Ändert** !  Als  ob  nicht  auch  die  Ptolemftischen  Tabellen  zum 
Ptolemäus-Texte  gehörten!  Berufen  sich  doch  die  von  Ptolemäus 
g^eb^en  Erhluterungen  ausdrücklich  auf  die  von  Ptolemäus 
hinzuzufügenden  TabelK  tt  "hne  welche  die  Erläuterungen  nicht 
verstäudhch  sind.  Aut  ^.  207  ff.  dieses  Buches  folir»'n  die  Ptole- 
mäischen  Tabellen,  wie  sie  von  Wallis  herausgegehcn  snid.  A\'enn 
die  Erläuterungen  auch  nicht  angeben,  wie  die  dynamische  Hypato 
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mesou  und  die  dynamische  Nete  diczcugmcnou  sich  zu  mit 
gleichem  Namen  benannton  Eiftogen  der  tbetiscben  Onomasie  ver- 
bal ten,  so  geben  die  Ptolemftiscben  Erlänterungen  (2,  11)  dariber 
Anaknnft,  in  welcber  Weise  die  dynamiacbe  Mese  der  Terachiedenen 
Tonoi  irgend  einem  Klang  <!<  s  in  demselben  TonoB  genommenen 
tbeliscben  Systemes  enUpncbt: 

dynamische  Mese  des  Mixolyd.  Tonos  =  theti»chc  Paranete  diez. 
dynamische  Mese  des  Lyd.  Tonos  =  thetische  Trite  die«, 
dynamische  Mese  des  Piirys'.  Tonris  =  thetische  Paramcse. 
dynamische  Mese  des  Dorisoheu  Touos  =  tbetische  Mese. 
dynauiistlic  ilosc  des  Hypolyd.  Teno»  =  thetisclie  Lichauos  meson. 
(lynniniMche  Mese  des  Hypojjbryjf.  Touos  =  tbetische  Parbyj^ifp  mQBOn. 
.  dynamische  Mese  des  Hypodor.  Tonos  =  thütische  Hypate  meson. 

Dem  Wortlaute  nach  druckt  sich  Ptolem&ua  so  aus:  „Die 
dynamische  Mese  des  Tonos  Slixolydios  stimmt  („harmoKetai**)  mit 

der  Stelle  der  Paranete  diezetigmenon.  Aus  den  beigeg-chcnen 
Tabellen  ciui^t  sich,  dass  der  Ausdruck  „stimmt  mir  der  Stelle'* 
von  einem  identlMhcn,  nicht  einem  ungefähren  K.lange  ver- 
standen  werden  muss. 

Die  Klan^amen  der  thettHclnm  Onumubie  folgen  genau  in 
derselben  Reihenfolge  und  geuuu  nach  denselben  Intervallgrössen 
auf  einander,  wie  die  glcichuamigcn  Klänge  der  dyuamischeu 
Onomasie.  Für  jeden  Tonos  »gibt  Ptolemttus  die  sämmtlichen 
15  Kllinge  der  thetiscben  Onomasie  an,  vom  thetischen  Proslam- 
banomenos,  dem  tiefsten,  bis  zur  thetischen  Kete  hyperbolaion,  dem 
hö(  liston  Klange.  Bloss  im  Tonos  Dorios  ist  wie  die  Mese  so  auch 
jeder  der  Übrigen  Klänge  der  dynamischen  OnoIna>^H>  mit  dem 
glt'iclmamigen  Klange  der  thetischen  Onomasie  identiscii.  In  allen 
übrigen  Tonoi  ist  clor  theti«?clH'  KJaiig  höher  oder  tiefer  als  der 
gleichnamige  dynaniistlu»  Klan;^-. 

In  den  drei  tielüteu  Tonoi  gibt  es  keinen  tiefen  Klang  der 
dynamischen  Onomasie,  welcher  in  der  Tonstufe  mit  den  thetischen 
Proslambanomenos  übereinkftme.  Ebenso  g^bt  es  in  den  drei 
hdchsten  Tonoi  keinm  Klang  der  dynamischen  Onomasie,  welcher 
in  der  Tonstnfe  der  thetischen  Nete  byperbolaiöu  gleich  stände. 
Aber  auch  in  diesen  drei  tiefsten  und  drei  höchsten  Tonoi  wird  von 
Ptolemftns  der  dynamische  Proslambanomenos  und  die  tbetische 
Nete  hypprhol.  aufgeführt.  Im  Tonos  Hypodorios  nnd  Hypolydios 
bezeichnet  er  die  dynaTnisrlie  Nete  liyperholainu  zugleich  als  dyna- 
mischen Proslambanomenos  und  beziehungbwcisc  die  lioelisten 
Klänge  als  dynamische  i'arhypate  hyi)atön  und  Lielianos  hypatou. 
Uragekelurt  im  Tonos  Mixolydios,  Lydios,  Phrygios  bezeichnet 
Ftolemäus  die  dynamische  Nete  hyperbolaiön  sugleich  als  dyna- 
mischen Proslambanomenos,  besdehungsweise  die  darauf  folgenden 
tieferen  Klänge  als  Paranete  hyperbolaiön,  Trite  hyperbolaiön. 
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Netc  diczciigmenön.  Somit  theilt  hier  Ptolcinilus  die  hdcbsten 
und  tiefsten  djmamischen  Klangbenennungen  solchen  Klängen  zu, 
M'elche  um  eine  Doppeloctavc  höher  oder  tiefer  sind  als  dicjenipren, 
welche  hei  Alypius  und  seineu  Genossen  die  betreÜ'ende  Be- 
nennung haben. 

Auf  den  von  R.  207 — 212  wiedergegebeneu  Tabellen  des  Ptole- 
mäus  sind  hier  die  von  Ptolemäus  zwischen  die  beiden  Columnen 
der  tlietiselien  imd  der  dynamisclieii  Onomasie  eingefügten  Zahlen, 
velche  die  IntenrallgrÖBBen  der  beiden  betreffenden  Klänge  angeben 
eoUen,  wegg;elafl86n.  Die  Interrallgrössen  sind  auf  den  folgenden 
Blättern  durch  die  d(rn  griechischen  Klangnamen  beigefügten 
modernen  Noten  (Notenbuchstaben)  hinlänglich  deutlich  bezeichnet. 
Ausserdem  fügt  Ptolemäus  hinter  den  Klangnamen  der  zweiten 
Colunine  hiii/,u,  nb  der  jedesmalige  Klang  ein  coiistaiiter  oder 
variabler  ist,  d.  h.  ob  der  Klang  auch  in  den  übrigen  Ton- 
geschlechtem  derselbe  ist  wie  in  der  gewtjhiilichen  Diatonik,  oder 
ob  er  in  den  übrigen  Klanggeschlechtera  etwas  herabgestimmt  ist. 
Alle  Klangnamen,  welche  Ptolemäus  als  constante  beEeichnet,  sind 
in  dem  Folgenden  mit  gesperrter  Schrift  gedruckt,  im  Yorsuge 
Tor  den  yariablen  Klängen,  die  mit  nicht  gesperrten  Lettern  dar- 
gestellt sind.  Endlich  ist  von  Ptolemäus  an  der  nämlichen  Stelle 
angegeben,  welche  Klänge  um  ein  Quartintervall  von  einander 
absteh<'n.  Es  kommt  hierbei  hesonders  darauf  an,  dem  Leser  vor 
das  Auge  zu  führen,  welche  Kliinge  dir  Grenzklänge  der  ver- 
schiedenen Octavengattungeu  sind  (im  Sinne  \ oii  S.  201).  Daher 
sind  in  den  hier  folgenden  Tabellen  für  jed<u  Tonos  je  acht 
unter  den  die  griechischen  Klang^amen  wiedergebender  modemer 
Notenbuchstaben  durch  fette  Schrift  hervoxgehoben.  Diese  acht 
Kotenbuchstaben  bezeichnen  die  einem  jeden  Tones  gleichnamige 
Octavengattung:  die  Dorische,  die  Phrygische,  die  Lydische 
Octave  11.  s.  w. 

Neben  den  Klangbezeichnungen  des  Ptolemäus  finden  sich 
auf  den  folgenden  Tabellen  je  tiinf  Columnen,  welche  zu  den 
griecliisehen  K  i aii^ni-nneii  die  iiindenien  Xntenbuchstaben  hinzu- 
fügen: die  dtT  i  i  I  i  n  Colunuie  mit  den  N<itt  nbnehstaben  unserer 
^Scala  ohne  Vorzeuhnung";  die  zweite  C<»lunine  nach  unserer 
„Scala  mit  Einem  b";  die  dritte  Columue  nach  der  von  Beller- 
mann  in  seinen  „Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen  1845** 
für  jeden  der  Tonoi  statutrten  modernen  Transpositionsscala;  die 
vierte  Golumne  nach  der  von  Wallis  in  den  Anmerkungen  zu 
seiner  Ptnli  inäusausgabe  angenommenen  jedesmaligen  Seala  fder 
untere  Rand  einer  jeden  der  folgenden  Ptolemäischen  Tabellen  gibt 
die  von  Wallis  an  denselben  Stidle  im  Tenorschlüssel  beigefügte 
Notensc.-ila.  welche  die  Klangnamen  des  Ptolemäus  illustriren  soll): 
unsere  tunite  Notencolumne  enthält  die  Noten,  durch  welche 
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abwetchend  von  Wallis  die  Eng^linder  Eyles  Stiles,  Bumey  und 
Chappell  und  im  AnschluMe  an  den  letzteren  Herr  Dr.  Jan 

die  grI<Hliisclu>Q  Notenscnlen  wiedergeben  ZQ  müssen  glauben. 

Was  iierm  Dr.  v.  Jan  betrifft,  so  sagt  or  in  CLrysander's 
allg-emciner  musikalischen  Zeitung  1878,  Nr.  If):  „AbweicluMifl  von 
di'T  Praxis  haben  wir  uns  alle  Octavengattuiigcn  der  Griechen 
iu  der  gleichen  Tonhöhe  zu  denken,  so  dass  jeder  Chorist  alle 
sieben  mit  gleicher  Bequemlichkeit  zu  singen  vermochte.  Die 
Lage  der  ganzen  und  halben  Töne  kann  man  freilich  auch, 
den  griechischen  OctaTen  Ahnlich,  wie  die  Kirchenscalen  ohne 
Kreuz  und  Be  ansetzen.  Dann  Mit  jedoch  nnr  die  alte  hypo- 
dorische Oetave  mit  der  neuen  Scala  desselben  Namens  zusammen, 
im  Uebri^n  ist  die  Ordnung  die  gerade  umgekehrte: 


Neu: 

Alt  : 

Hypodorisch 

a 

Hypoilorisch 

Octav  in  e  mit  1 

Mixolydisch 

ff 

Hypophrygi«ch  Uctnv  in  e  mit  h  ^. 

Lydisch 

r 

Hypolydisch 

Octav  in  e  mit  Ü  JJ. 

rhrysrisch 

Dorisch 

Octav  in  e  ohne  Vorzeichnimg. 

Dorisch 

d 

Phrygisch 

Octav  in  9  mit  2  j». 

Hyjtolydisch 

c 

Lydisch 

Octav  in  e  mit  4  j|. 

Hypophrygisch  h 

Hixolydisch 

Octav  in  e  mit  1  [7. 

Hypodoriach 

Ü 

Hypodoriach 

Octav  in  €  mit  1 

C.  V.  Jan  IxTufl  sich  hierfür  nn  dorsi'llx'n  Stelle  auf 
„W.  Clia],ipell,  The  history  of  music.  Vol.  1.  London  1874. 
„In  diesem  Buche,  das  mir  durch  die  Güte  des  Herrn  Dr.  Kupfer- 
„mann  in  Berlin  zugänglich  geworden  ist,  Verden  von  deutschen 
„Gelehrte  nur  Boeckh  und  Helmholtz  berücksichtigt.  Um  so 
„Werth voller  ist  die  Uebereinstimmung  mit  unseren  Hesultaten, 
„z.  B.  in  Bezug  auf  die  Bedeutung  der  Mese.^  Hat  C.  von  Jan, 
schon  ehe  er  das  Buch  von  W.  Cliappell  kannte,  die  griechisclicn 
Tonnrten  in  derselhon  Weise  wi«*  diene«?  angesetzt,  so  möchte 
man  wohl  annehmen,  dass  er  diese  »Scalen  aus  Hnniey  hatte.  Auf 
S.  52  ff.  fler  Eselienlierg'scljon  TT(>bprs<«tzung  gibt  Bumey  iu  seiner 
Abhandlung  über  die  Mui»ik  der  Alten  genau  die  nämlichen  Scalen 
wie  Herr  y.  Jan;  kurz  Torher  ist  in  Bumey*s  Schrift  auch  die 
besondere  Bedeutung  der  Mose  hervorgehoben^  worin,  wie  C.  v.  Jan 
sagt,  ebenfiUls  „eine  Uebereinstimmung  mit  unsem  Resultaten  be- 
steht". Bumey  nimmt  aber  keineswegs  jene  Auffassung  der  grie- 
chischen Scalen  für  sich  selber  in  Ansprucli,  sondern  sagt,  dass 
dieselbe  von  Sir  Franz  Haskins  Eyles  Stiles  herrühren,  und  sagt 
auch  ferner,  dass  dieser  bald  n.icli  Wallis  lebonde  englische  For- 
seher durch  diese  seine  Auflassung  der  griechischen  Scalen  die 
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von  seinem  älteren  Landgmanne  g^ebene  Interpretation  der  Ptole* 
mftischen  Scalen  habe  Terbessem  wollen: 


WaUis: 

Eyles  Stiles: 

Tonos  Lydios  angesetzt  ah 

Scala  mit 

Tonos  Hypolydios  mit 

Tonos  Mixolydios  mit 

Mixolydisdie  Scala  mit 

Tonos  Dorios  ohne  Vorzeiclmung. 

Dorisohe  Scala  ohne  VonEoichnung. 

Hy]»)dorio8  mit 

t 

Hypodorische  Scalu  mit 

« 

Tonos  PhrygioB  mit 

Phrygiscbe  Scala  mit 

Tonos  Hypophrygio»  mit 

¥ 

Hypopbrygische  Scala  mit 

M 

Lydischc  Scula  mit 

Hypolydiscbe  Scala  mit 
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Die  Ansetziin^  dor  gricchiaclu'n  Mt'loj)üit'n  in  diT  Trans« 
positionsscala  olmc  Vorzeichnung  wird  durch  Herrn  C.  v,  Jan 
als  ^ncu'^  hezt?ichn('t.  Wenn  F.  BeUerniann  xmd  C.  Fortlage  Kecht 
haben,  dass  sie  dei)  Dorischen  Proslanibanonienos  als  F  nn-^et/en, 
80  gehört  die  ^4-Moll-Scala,  zuerst  Hypodorios,  später  IT\  polydios 
genannt,  iinrh  Plut;iroli  de  nius.  21)  bereits  in  die  ^^lu^lUperiode 
des  Polyjnnastus:  dann  i»t  also  die  Traii8}>o»itiouitöcalu  ohne 
Vorseiehnnug  ume  der  Alterten,  deren  sich  die  Husik  des  das- 
sisclien  Griechentbums  bediente.  Ein  uns  erbaltenes  Boi^iel  von 
der  praktischen  Anwendung  dieser  TranspositionsscaUk  ist  die 
Notirung  der  Lydischen  Octavengattung,  welche  Aristides  in  seinem 
Conitnentare  der  über  die  Harmonien  handelnden  Stelle  der  Pki- 
touischen  Republik  als  eine  der  von  den  ^ganz  Alten"  ange- 
wandten Not<Mi«  Mli Ml  überliefert  hat.  Der  Angabe  des  Anonymus 
Bcllrniinnni  /.uIolgL'  ist  die  Transpositionssenia  ohne  Vor/Widmung 
für  alle  (iattungen  der  Mnsik  für  die  Kitlwua,  für  den  Aulos.  für 
die  Orchestik  gleich  gebräuchlich,  bei  Ptoleniaus  gehört  sie  zu  den 
sieben  Transpositionsscalen,  welche  als  allein  berechtigt  anerkannjt 
werden.  Dies  stimmt  gar  wenig  mit  Herrn  v.  Jan's  Angabe, 
dass  der  Ansatz  der  alten  Melopöien  nach  der  IVanspositionsscala 
ohne  Vorzeichnung  „neu"  sei. 

Was  C.  V.  Jan  im  Gegensatz  hierzu  als  ,,alt"  bezeichnet, 
dass  jede  der  sieben  Octavetigaftunpren  auf  den  Klang  a  zu  basiren 
sei,  da.s  ist  eine  Auffassung,  welche  nicht  älter  als  das  vorletzte 
Decennimn  (lc>  17.  Jahrhunderts  ist.  Denn  der  Engliiiuler  Sir 
Franz  ILibkiat»  Kylcs  Stiles,  der  den  Dr.  Wallis  zu  verbct»!^trn 
gedachte,  ist  der  Erste,  welcher  aul'  diese  durch  Burney  weiter 
projiagirtc  Auffassung  gekommen  ist  Wenn  neuerlich  der  flnglAnder 
W.  Chappell,  welcher  nach  C.  v.  Jan  s  Bemerkung  „von  deutschen  Ge- 
lehrten nur  Boeckh  und  Helmholtz",  aber  weder  Bellermann  noch 
Westj)hal  berücksichtigt  hat,  wieder  zu  Bumey  d.  i.  zu  Eyles  Stiles 
yunu  kkchrt,  so  i«t  es  bei  einem  Engländer  zu  entschuldigen,  wenn  er 
dir  lii-i  Bnni«*v  vorkommenden  Scalen  für  die  richtigen  alten  hält. 
Aber  lici  llcnii  T  .lau.  (Irr  dncli  nicht  von  sich  sagen  darf,  dass 
ihm  lUllermann   uiihekannt  sei,   ist  das  nicht  zu  «ntschuldigen. 

Bei  Westphal  und  (jevaert  snul  die  Ptoh  inaischcu  J^caleu 
kata  Thesin  aus  der  von  Dr.  Wallis  gi  gt  benen  luterpretatiou  auf 
die  von  Friedrich  Bellermann  aufgefundene  richtige  Transposition 
reducirt.  In  Gevaert's  Histoire  et  Theorie  linden  sich  die  be- 
treffenden Scalen  deu  Ptolemäus  unter  der  üeherschrift:  „Les 
sept  echelles  tonales  selon  la  doctrine  de  Ptolemee"  Band  IL, 
]».  258  mit  der  Bemerkung:  ^Tel  est  le  ni^canisme  de  la  nomen- 
clatnrc  thotiqne  qne  Pto]cm('*e  demontre  par  des  tablonnx  dont 
iious  alldiis  doiiiirr  la  tradm-tioti  en  notes  modenies."  Da.ss  Ge- 
vaert's  Bmli  piii/.  und  ,::ar  auf  WestphaVs  Kiitdci  kiuijjren  basirt, 
hat  der  \  l*r^ab^er  in  der  Vorrede  ja  hinlitnglich  ausgesprocheu. 
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Bezüglich  der  eben  citiiten  Scalen  deg  Ptolemäus  scheint  dem 
<^el(;lirtci)  und  um  die  griecliiaclie  MttBik  sehr  verdienteir  Director 
des  Belgischen  MasikconservatonumB  ein  Vci'seben  passirt  zu  sein, 
lihnlich  demjenigen  Westphal's ,   wenn  dieser  vom  Almagest  des 
PtolemiUis  Hchreibt,  er  sei  nur  in  einer  Arabischen  Uf'b«'rs(>tznng 
überliefert,   oder  demjejii^ii  ii  des  Herni  Aiiibros,  wenn  dieser  die 
Provinz   Mähren   in's   wotliche   Deut>elil;iiid    verl««pft    i  v^I.  oben 
S.   140).     Denn    obwohl  Gevaert's   EiiUuterung    zu    den  „sept 
<^cbelles  tonales  selon  In  doctrine  de  Ptolem4e*^  nch  genau  in 
derselben  Weise  «ucb  in  Westphal*s  »Metrik  der  Griechen  1867. 
ISOB**  findet,  genau  in  derselben  typographischen  Aus» 
stattung*),  so  heisst  es  dessen  ungeachtet  bei   Gevaert  in  der 
Anmerkung  auf  p.  262:    „Mon  inter])retation  de  la  th^orie  de 
Ptolemee  relativement  a  la  tht'^sis  et  a  la  dynamie  se  rattaclie 
plutot  a  Topinion  de  Bellermann   qnh  collo  de  Westphal,  bien 
qne  ne  Tun  ni  Tautre  de  cex  nuteiirs  ne  me  sein  hie  avoir  naisi 
netfeiiient    I  application    praticjue    de    cette    Uoctrine.      Selon  le 
premier,    la   nomcuciaLure    thetit^ue   a  pour   but   de  priSciser  la 
hauteur  absobie  des  sons,  ce  qui  n^est  pas  dxact»  la  nomen- 
elatnre  dynamique  süffisant  parfattement  h  cet  effet.    Quand  on 
dit,  par  exemple,  m4se  mixolydienne  (dynamique),  il  ne  peut 
s'agir  que  du  son  mi  ^3.     Selon  Westphal,  la  nomenclature  the- 
tique  d^signe  toujours  les  degr<^'s  de  Techelle  modale:  c'est  la,  a 
inon   avis,    nne    Interpretation    trop    ('^tendue   de   la    theorie  de 
Ptolem/e.     (.^uand  a  M.  M.  Oscar  Paul  et  Zieg-ler,  <}ui  tnns  deux 
i4U^^^i   HC   8imt   ocenpes  de  cette  mutiere,    le  premier  daiis  ,,I)io 
absolute  II.  der  Griechen"  et  plus  recemment  dans  suu  Jiüetius  . .  ., 
il  m'a  ete  impossible,  je  l'avoue,   apres  avoir  lu  et  relu  Icur» 
dissertations,  de  comprendre  la  throne  qu'ils  reulent  substituer 
il  Celle  de  lenrs  pn^d^cesseurs.*'    Gevaert  gesteht  hier,  dass  er 
weder  Oscar  Paul  noch  Ziegler  verstanden  bat,  von  denen  jener 
mit  Westphal  übereinkommt,   dieser  an  Bellermann's  Erklärung 
der  thetischen  Onomasie  festgehalten  wissen  will.  Gevaert,  welcher 
in  der  vorher  an«r(  tuhrten  Anmerkung  die  Erklärung  gibt,  dass" 
er  nii'hr  mit  Beliermaiui  als  mit  Westphal  stimme,  den  er  im  Texte 
wie  in  der  Tabelle  ganz  und  n^ar  zum  Fi» hier  nimmt,   setzi  sich 
dem  Verdachte  aus,  als  sei  Friedrich  Bellernüinu  v  on  ihm  ebensowenig 
als  Ziegler  und  Oscar  Paul  verstandeu  worden.   Es  folge  hier  die 
Darstellung  der  von  Bellermann  versuchten  Erklftmng  der  thetischen 
Onomasie,  welche  Dr.  Demetrios  Sakellarios  in  seiner  Abhandlung 
über  die  beiden  Klang^Onomasien  des  Ptolemftus  gegeben  hat. 

1)  Westphal  hatte,  um  die  Unterschiede  der  thetischen  und  dyna- 
mischen Beneuuutigen  anschaulicher  hervortreten  zu  lasKen,  füi'  die  eine 
rothe  Typen,  für  die  andere  schwarze  Typen  gewählt.  Gevaert's  Tain  He 
behält  die  Farbenunterschi»  de  l)ei.  doch  mit  der  Abweichnn^.  duss  Ge- 
vaert ruth  di'uckeu  Isrnt,  was  bei  Westphal  schwarz  ist,  und  umgekehrt. 
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Zu  dieser  Bellennatm'AcIieQ  Tabelle»  aus  der  Jedem  ersichtlich 
Mt,  dass  Gevaert  nicht  sagen  durfte,  er  «tiiiiiTie  iu  den  Theseis 
mehr  mit  Bellermann  als  mit  Westphal,  fügt  iJr.  Sakellarius  hinzu: 

Wer  die  AiiiiM  ikunf:;  in  Bellermann'-  Anonymus  p.  10  liest, 
der  wird  glauben  uiusstii,  die  thetiHclu'  utui  dynamische  Onomasie 
sei  eine  längst  allgemein  bikunnu-  XuuHueiatur  der  alten  Musiker, 
welche  Bellermann  an  dieser  Stelle  kürzlich  dem  Leser  iu  Er- 
innerung bringen  wolle.  Weshalb  der  verdiente  Forscher  sich  in 
dieser  Weise  ausdrücken  mag,  Ittsst  sich  schwer  begreifen.  Schon 
die  von  ihm  gebrauchte  Mehrzahl  »apud  mnsicos  scriptores**  ver- 
stehe ich  nicht.  Ist  es  doch  von  allen  alten  Musikschriftstellern 
nur  der  einzige  Ftolemaus,  von  welchem  der  Unterschied  der 
fhosiH  und  dynnmis  behandelt  wird.  Iii  den  der  Anmerkung  vor- 
auszueilenden Worten  Bellemuiiiirs  \\\vd  zwar  Ptolemäus  Hb.  Tl. 
cap.  11  citirt,  aber  kein  W(m(  sa;^r  Hellermann  von  den  siebfii 
Tabellen  der  theseis  und  dyuanu'is,  welchen  riolenmuh  jene 
Worte  als  Einleitung  vorausschickt  — ;  kein  Wort  auch  von 
den  14  kanonia  der  sieben  tonoi  apo  netes  und  apo  meses, 
welche  Ptolemius  im  15.  Gap.  des  II.  Buches  gegeben  hat, 
und  welche  bei  einer  Interpretation  jener  sieben  Tabellen 
unmdglicb  ausser  Acht  gelassen  werden  können  — ;  kein  Wort 
auch  von  der  Oklärung,  welche  J.  Wallis,  der  erste  und  bis  jetzt 
einzige  Herausgeber  der  ptolemMisthon  IFnnnonik,  vf»n  der  the- 
tischen  und  dynamischen  Ünomaxie  und  den  hieraut  bt/ufilichen 
sieben  Tabellen  im  11.  Tap.  des  II.  und  den  11  Talu  llen  im 
lö.  Cap.  desselben  Hudu-s  gegeben  hat.  Es  erweckt  Alles  den 
Anschein,  als  ob  der  verdiente  Forscher  F.  Bellermann»  welcher 
den  von  ihm  herausgegebenen  Anonymus  de  musica  mit  so  vielen 
gelehrten  und  nütalichen  Anmerkungen  begleitet  hat,  gerade  auf 
die  theseis  und  dynameis  dm  Ptolemäus  nicht  dieselbe  Gründlich- 
keit und  Genauigkeit  verwandt  habe.  D(  nn  wie  wftre  es  möglich, 
dass  ein  so  scharfsinniger  Mann  wie  F.  Beliermann  die  Tabellen 
des  Ptolemäus  gründlich  stTidirt,  dab«  J  m^m  t  nicht  gesehen  haben 
>ol]te,  dass  aus  ihmn  tiwas  ;^anz  Amicus  sich  ergibt,  als  was 
be  llt  rnuiiin  den  Ptoleiuau?»  über  die  tlictiMhe  und  dynamische 
Ouomasic  sagen  lässt?  Wie  wäre  es  ferner  uuiglich,  dass  Beller- 
mann die  von  Wallis  in  seiner  Ptolemftusausgabe  hinzugefügten 
Anmerkungen  gründlich  studirt,  aber  dabei  nicht  gesehen  haben 
sollte,  dass  der  Herausgeber  des  Ptolemttus  von  der  thesis  und 
dynamis  eine  gans  andere  Erklärung  gegeben  hat,  als  diejenige, 
welche  Bellermann  den  Lesern  des  Anonymus  vorführt?  Hätte  es 
sich  nicht  wenigstens  verlulmt,  dem  I  ps^t  nicht  vorzuenthalten, 
dass  J.  Wallis  über  dii'  fliptische  Unomasie  eine  durclians  ab- 
weichende Auffassung  aut'^^cstcüt  habe»?  F.  Bellermann  li»piü^t 
sich  damit,  aus  der  llanuonik  des  Ptoleniäu??  das  elfte  Cnpiiel 
des   zweiten  Buches   mitzutheilen.     Dort  >a-i  Ptolemäus,  dass 
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die  HynamiHclic  Mese  des  inixolydisclien  Tonos  dem  topos'*  nach 
mit  fUr  Pnrnnotf»  dic/fMig-menon  des  Tnixolydischen  Diapason 
stimuK'.  —  die  dynamisclic  Mese  de»  lydihciien  Tonos  mit  der  Tiice 
diezeugntenoii  .  .  .,  —  die  dynamische  Me.se  des  hypaphryg-isclien 
Tonos  mit  der  Parhypatc  mesou  des  hypophrygiscbeu  Diapason. 
Bei  der  von  Wallis  gegebenen  ErklArung  der  Thesis  findet  die  von 
PtolemftuB  verlangte  Uebereinstimmung  des  dynamischen  mit  dem 
thetischen  Klange  anf's  allergenaueste  statt.  Nach  d(»r  Beller- 
mann'sclien  Tabelle  der  Tlieseis,  wenn  in  derselben  die  griechisdien 
Noten  anl'  gleiclie  Weise  wie  bei  Wallis  in  moderne  Noten  um- 
schrieben werden,  Ix-strlit  die  dynamisdie  Mese  des  bypo|)1irvfri^5cben 
Tonos  in  dein  Khiii^^e  fis,  die  thrtisclie  lly]mte  aber,  die  nach 
Ptoleiuuu.s  Ford«  ruiif;  mit  jenem  dynamischen  Klang:e  bezüglich 
des  „topos"  stimmen  soll  (\.hannozetai'*),  besteht  nach  Bellennann's 
Auffassung  in  dem  Klange  f.  Nach  Bellcrmanu  also  würde  das 
„harmo2etai**  von  einem  ungefähren  Zusammenstimmen,  nicht 
aber  von  einer  vollständigen  Identität  zu  verstehen  sein.  Wer 
den  grossen  Mathematiker  und  ronsikalischen  Akustiker  Ptolemäus 
für  fähig  luUt,  dass  er  von  den  beide])  um  einen  Halbton  diflferi- 
renden  Klängen  /"  und  fis  den  Ausdruck  ,.bnnnozetai''  gebrauchen 
mi\'^  I einem  Manne  wie  dem  jjrossen  Ptoleiiiaus  dürfte  das  kein 
verstundiger  Forscher  zutrauen!  >,  der  ird  uns  den  14  kanoiiia 
im  15.  Cap.  des  II.  Buches  (K'r  Ptolemiii.s(  lien  llarnioiuk  sieh 
überzeugen  können,  dass  jener  Ausdruck  „harmo/etai'*  nicht 
anders  als  von  der  genauen  Identität  der  beiderseitigen  Klänge 
KU  verstehen  ist". 

,,Noch  ein  anderes  äusseres  Indicium  ist  gegen  die  Beller- 
mann'sche  Deutung  der  Thesis  geltend  zu  machen.  Auf  welche 
Weise  —  so  fragen  wir  —  lässt  sich  bei  der  Bellennann'schen 
Deutnng  erklären,  dass  PtolemÄus  im  Tonos  Hypolydios,  Hypo- 
phry^ios.  Ilypodorios  die  dynamische  Nete  ])\ jx  rbolaion  ziTgleieh 
als>  dynamischen  Proslambanomenos  bezeichnet.-'  l  ud  dass  er  im 
Tonos  Phrygios,  Lydios  und  Mixolydios  dem  dynamischen  Pros- 
lambanomenos zugleich  den  Namen  Xete  liyperbolaion  gibt?  Dem 
alten  ErUärer  Wallis  ist  diese  do])polte  Bezeichnung  der  drei 
höchsten  und  der  drei  tiefsten  dynamis  in  den  genannten  Tonoi 
durchaus  erklärlich.  Wie  aber  würde  uns  Bellermann  diese  höchst 
eigenthumliche  Thatsache  erklären?  Am  wahrscheinlichsten  ist  es, 
dass  dem  Herausgeber  des  Anonynnis  diese  Thatsache  von  der 
zweifachen  Benennung  der  drei  höchsten  resp.  tiefsten  Dynameis 
des  Tonos  Hypodorios,  Ilypophrygios,  Hypolydiog.  Phrygios, 
Lydios,  Mixolydios  gar  nicht  zur  Kenntniss  geknmuicn  ist,  da 
er  den  sieben  Tabellen  im  11.  Cap.  des  II.  Buches  der  Ptole- 
mäischcn  Harmonik  schwerlich  ein  gründliches  Studium  gewidmet 
haben  kann'*. 
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80  weit  Herr  Dr.  Demetrios  Sakellarios  in  seiner  Promotions- 
Bclirift:  „Die  musikalisclie  Jugendbildung  im  gn^ediischen  Alter« 
tbnme  nebst  einer  Kcvinion  der  Ptoleniäischen  Onoinnsia  kata 
Thesin  und  kata  Dynamin'*.  Athen,  Verl.  P.  I).  Sakellarios  1885. 
Aus  Bellenimtni's  Tabelle  im  Anonymus  p.  10  hiltte  (Jovnert  er- 
sehen in'V-'Mi,  dass  narli  iU'Uoriiiaun"?  AutTassuii^'-  die  Kliiii<^e 

kata  Tliesin   beuauut  seien,   wenn  Melopöieii  dvr  Dori- 
schen Octavengattung  im  'iVno«  Dorios  geschrieben  sind, 

sind  sie  dagegen  in  irgend  einer  anderen  Trauspositious- 
scala,  s.  B.  in  der  Lydischen,  Phrygischeu,  Mixolydischen, 
angesetst,  so  ist  dies  die  Onomasie  kata  Dynamin  Phrygiu^ 
Lydiu,  Mixolydin. 
Das  ist  die  JÖeUermanu'stbe  Auffassung  der  thetischen  und 
dynamischen  Onomasie  des  Ptolemäus,  die  Auffassung ,  welQhe 
Ziegler  und  alle  auf  Ziegler  fblgrnden  Forscher  der  Westphal  schen 
Auffassung  gegenüber  für  die  richtige  erklären,  mit  Ausnahme 
O.  Pnul's,  (\  Lang's,  des  Dr.  Demetrios  ISakellariob  und  wie  ich  hin- 
zufügen darf,  des  Horm  F.  A.  Gevaert.  Denn  weuu  der  letztere 
in  inner  Änn^kuig  die  Erklännig  abgibt,  er  stimme  mehr  mit 
BeUermann|s,  als  mit  Westphal*s  Auffassung  der  thetischen  Ono- 
masie überein,  so  möge  er  snsehen,  wie  er  angesichts  der  von 
Westphal  im  Jahre  18(j8  vi  röfTontKcllten  Tabelle,  die  er  mit  der 
seinigen  und  der  Bellermann 'sehen  vergleiche,  jene  Anmerkung 
vor  sich  selber  rechtfertigen  kann.  Der  Wissrnscbaft  hat  er  da- 
mit keinen  Dienst  geleistet,  der  guten  8ache  dadurch  nur  Scbn- 
deu  gebracht.  Denn  Herr  (\  v.  Jan,  unter  den  Lebenden  der 
eifrigste  Parteiganger  für  die  Bellermauu  hclie  Auffassung  der 
thetischen  Onomasie,  nimmt  jene  Anmerkung  Gevaerts  als  eine 
gute  Gelegenheit  wahr,  sidi  über  einen  Vergleich  der  Oevaert*- 
sehen  mit  der  Westpharschen  Tabelle  hinwegzusetsen.  Ohne 
sieb  um  den  verschiedenen  Klang  der  Töne  f  und  fis  au  kümmern, 
auf  dei%  ich  oben  mit  Herrn  Dr.  Sakellarios'  Worten  S.  118  bin« 
gewiesen  linbe,  erklärt  C,  v,  Jan,  anf  jene  Anmerkung  Gevaei*t*S 
gestüt/.f.  ..Wallis(I),  Bellermann.  Zie^'^ler  und  (ievaert  haben  darum 
gau/,  liedit  getlian,  ntibekürnnu-rt  nni  fene  Ilalbtoii.T)!^^!'^/..  die 
Tbesis  der  Töne  so  autzulasseii,  wie  wir  es  r.hen  dargestellt-. 
Auf  S.  217  seiner  Musik  des  griechischen  Ahertliaius  (1883) 
war  von  Wetitphal  nochmals  darauf  hiugewie&eu,  die  Darstellung 
des  Ptolemäus  habe  bereits  in  dem  Commentare  des  BbgUlnders 
Job.  Wallis  eine  richtige  Erläuterung  gefunden,  hätte  aber,  da 
sie  bei  Boeckh  und  Bellermann  völlig  in  Vergessenheit  gerathen 
sei,  in  Westphal's  griechischer  Harmonik  1863  von  neuem  aus 
Ptfdeinäns  wieder  hervorgeholt  werden  müssen,  ohne  dass  von  den 
Mitlorxdieni  ein  anderer  als  (ievaert  s(»ine  f Wostjdial's  1  dureliaus 
mit  Wallis  übereiustiumicudo  interpretatiuu  auerkuuut  habe.  Dies 
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wird  in  C.  v.  Jan's  Recension  des  Buches  folgendermanssen 
illnstrirt:  „Verfasser  (C.  v.  Jnn)  wäre  wirklich  ><ehr  erfreut  zu 
n  talireii,  an  welcher  Stelle  seine«  (  onnnentai>  Wallis  die  West- 
plial  hthe  Erklänuio:  der  Thesis  und  Dynaniis  geben  soll  .  .  .  Sollte 
die  schwertallige  Mauier  vou  Wallis'  Notenschrift,  der  Tcnor- 
KcliMMel,  die  oft  doppelt  (in  hoher  und  tiefer  Lage)  gesetstea 
Kreuze  für  /Ea  u.  dgl.  Herrn  W.  einen  Pomen  gespielt  haben,  so 
dass  es  ihm  nicht  gelang,  Wallis*  Meinung  richtig  lu  erkennen?" 
Mit  diesen  Benierkun«ren  über  den  Tenorsclilüssel  g'ibt  sich  C. 
V,  Jan  ein  böses  Testimonium.  Die  von  Wallis  in  seineni  Ptole- 
mÄus-Commentare  zur  Erlftutcrung  dc<  Ptnlejiijuis  hin/ujrefügten 
Noteu8cnlon  (im  Tenorschlüssel)  sind  giiiau  dicscllx-n.  wie  sie 
hier  auf"  den  vorausgehenden  Hlättern  ah<j:(  d nickt  sind  unter  der 
jedesmaligen  Ueberschrilt  „Wallis  Scala-  vor  der  jedesmal  darauf 
folgenden  „Westphal  -  Gevaert's  Scala".  Im  Interesse  des  Herrn 
G.  V.  Jan,  dem  der  Tenorschlüsscl  Schwierigkeit  macht,  ist  im 
oberen  Theile  der  betreffenden  Seite  in  der  ersten  Columne  rechts 
eine  Umschreibung  der  von  Wallis  im  Tenorschlftssel  durch  unsere 
Notenbuchstnben  angegeben.  C.  v.  Jan  spricht  von  Wallis"  Noten- 
schreibung im  Tenoi-schlüssel  als  einer  schwerfälligen  Manier". 
Dergleichen  scheint  Wcstphal  vorausgesehen  /n  haben.  Noch 
ehe  von  ihm  die  Musik  der  (J riechen  erschien,  hatte  er  in  seiner 
deutschen  Ausgabe  des  Aristoxcnus  (1883),  gelegentlich  der 
«Vristoxenischeu  Stelle  über  die  Thesis,  die  rtüleuiilische  Lehre 
von  der  thetischen  Onomasie  und  die  Auffassung  derselben  von 
Seiten  des  John  Wallisius  eingehend  besprochen  S.  372  ff.  Zur 
Bequemlichkeit  für  die  musikalischen  Philologen  hat  er  sich  dort 
die  Mühe  gegelx  n,  ^die  Notenscalen  des  alten  englischen  G^e- 
lehrtra**  aus  dem  Tenorschlüssel  in  die  den  musikalischen  Philologen 
allgemein  bekannten  Notenbuchstaben  umzusetzen.  Eine  jede  der 
bei  Wallis  voikoinniciulen  7  Notenscalen  gibt  Westjilial  zunächst 
in  genau  ents|irc<  Itfiulcn  Notenbuclistaben  mit  den  von  AVallis 
.ingewuudteu  \  «a va  i  Jmungen  wieder  und  führt  sndaiin  eine  jede 
dieser   7  Noteureihen   auf  die   allen   Philologen    leicht  fassliche 

Transpositioluecala  ohne  Voneidien  surüdc.  Es  würde  dem  Henu 
C.  V.  Jan  wohl  schwer  fallen,  auf  diesen  Seiten  der  Westphal'- 
sehen  Aristozenus- Erklärung  einen  Fehler  in  der  Umsetsung  der 
Wallis  sehen  Tenornoten  in  Noten  buch  Stäben  niicli/uweisen. 
Herr  C.  v.  Jan  durfte  in  seiner  Besprechung  der  Westj^ial*' 
sehen  Musik  de«  ;rricclii«c1ien  Alterthnnies  jene  Beschuldigungen 
des  Verfassers  nicht  eher  iiie(lersclireil)eii ,  als  bis  er  die  vorher 
genannte  Stelle  aus  ^Vestplml  s  Aristt>xenus-Erläutei  iin;::  gründlich 
studirt,  auch  nicht  eher  al»  bis  er  Gevaert's  Tabelle  der  PtolemAi- 
schen  D^uamiu  uud  Thesin  mit  der  nämlicheu  Tabelle  Westphals 
gründlich  verglichen  hatte.    So  aber  ladet  er  den  Verdacht  auf 
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sich,  als  ob  er  meine,  für  ihn  seien  die  Bücher  nur  zum  Recen- 
siren,  nicht  sum  Lesen  und  Studiren  geschrieben.    Da  in  West- 

phal's  Bucheni  die  Fähigkeiten  solcher  Leser,  wie  des  Herrn  C.  v, 
Jan  entschieden  überschätzt  sind,  so  liat  die  vorh'egende  Bearbeitung 

der  Ainbros'sohen  Mii'^ikoi-csehiclitp,  die  Ptoletn.tisrho  Onmnnsio  knta 
Tlu'sin  und  kata  Dytiamin  mit  snmmt  den  im  Tenorschlühsol  i:;e- 
haltenen  l'ilautfniii;,'^s«ciilen  des  J.  Wallisins,  nicht  minder  auch 
die  Scalen  Weniphal  h  und  (jevat-rt's,  so  uui»tiiudlich  dargelegt,  dass 
selbst  die  erbittertsten  Widersacher  der  Wcstpharschcn  AufTaftKung 
das  richtige  einsehen  müssen. 


YerhUtnlss  der  thetlschen  KlMnge  za  den  ObertÖnen. 

Für  dit'  tlu'tischc  Onomn«ie  dos  Ptolciiuäiis  stehen  sich  zM'ei 
AufVassiin^^cn  ^rei^eiuibrr:  die  eine  i.li(>  Friedrich  BellermanuNehe, 
die  andere  die  Rudolf  \VeHt])har«che.  Eine  dritte  Anffassting 
gibt  es  nicht.  Gevaert's  Aussage,  dass  er  weder  ganz  mit  LJeller- 
mauu,  noch  ganz  mit  Westphul  gehen  könne,  ist  wohl  nicht  emst- 
lieh gemeint,  ist  er  doch  überall  mit  Westphal  derselben  Ansicht, 
wo  es  sich  darum  handelt,  in  welchem  Klange  der  thetische 
Proslambanomenos,  die  thetische  Hypate  me.son,  die  thetische 
Mese,  die  thetische  Nete  u.  s.  w.  irgend  eines  der  sieben  Tonoi 
besteht.  Wie  wir  Modenien  von  der  ersten,  zweiten,  dritten, 
oder  irgend  einer  anderen  Tojistufe  der  Dur-Tonart  oder  der  Mol! 
Tonart  s[»reehen.  so  redrt  l'tolemäus  von  dem  ProslambaiiDuienos 
oder  irgend  einem  audereu  Klange  der  Dorischen  oder  der  Phry- 
gischen  Tonart.  Das  ist  sowohl  Westphal's  wie  Gevaert's  An- 
sicht. Worin  Beide  von  einander  ahweicäien  ist  dies,  dass  Oevaert 
der  Ansicht  ist,  eine  der  Dorisehen  oder  der  Phrygischen  Octaven- 
gattung  angehörige  Cbmposition  müsse  stets  in  der  gleichnamigen 
Transpositionsscala  geschrieben  srin.  die  Dorische  Jlelopöie  im 
Dorios  Tnnr)>.  die  Phrygische  Melopöie  im  Phrygios  Tonos. 
Nach  der  Darstellung  des  Ptolemaus  scheint  diese  Annalnne  frei- 
lich die  zunächst  Irejrende  zu  sein.  Aber  selbst  \n  der  Musik- 
periode des  Ptolemäii^  verfuhren  die  jnaktisi Ihmi  Musiker  anders: 
Dionysius  luit  seine  in  dt  i  Dorischen  OetavcngHttuiig  gehaltenen 
Hymucü  auf  die  Muse  und  auf  Helios  nicht  im  Dorios  Teno», 
sondern  im  Ljdios  Tonos  notirt;  den  der  Hypophrygischen  Octaven» 
gattung  angehörenden  Hymnus  auf  Nemesis  notirt  Mesomedes 
nicht  im  Hypophrygios  Tonos,  sondern  im  Tonos  Lydios,  analog 
ist  es  auch  in  (h  r  beim  Anonymus  Bellennanni  erhaltenen  In- 
strumentalcoTiiposition.  Dies  ist  so  viel  ich  sehe  zwischen  Gevaert 
nnd  Westjdial  die  einzijre  Meinungsdifferenz,  welche  mit  der  Ptole- 
m&ischeu  Ünomasie  im  Zusammenhange  »tcht. 
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Gevaert  hat  mit  Westphal  aus  der  tbetisclien  Onomasie  des 
PtnlomMus  p^onnii  diosolhon  Con*;«»fjuoir/,«MI  für  dio  lianniioniselic  Be- 
schartenheit  der  ^rriechischeii  Uetavengattungei»  '^v/.ogen,  «lass 
iiänilieli  die  thetische  Mose  dieselbe  Fnnetion  wie  die  Toniea 
liabe,  dass  der  thetisclien  iiypate  mesoii  und  der  Nete  diezeug* 
meuou  die  nämliche  Function  wie  unterer  Dominante  zakomme. 
Beide  Forscher  basiren  diese  harmonische  Bedeutung  der  genannten 
thetischen  Elftnge  hauptsachlich  auf  eine  Stelle  aus  dem  musika- 
lischen Probleme  des  Aristoteles.  In  seiner  neuesten  Arbeit  über 
griecliische  Musik  (Berliner  philologische  "Wochenschrift  1884 
S.  r>74)  hat  Westphal  die  Aufnierksamkeit  auf  die  Beziehungen 
gelenkt,  wcldic  '/wischoTi  den  vornehmsten  thetischen  Kh'lngen 
uiifl  den  sogenannten  Obertuneii  der  modernen  musikalischen 
Aku>nk  bestellt.  Er  knüpit  an  enie  Stelle  von  Carl  I>ang  kurzer 
Ueberblick  der  griechischen  Harmonik,  Heidelberg  18B2"  an: 

„Ausser  der  Pythagoreischen  und  der  Aristoxenischen  (tem- 
perirten)  Stimmung  gibt  es  noch  eine  dritte,  die  sogenannte  natär^ 
liehe,  von  der  die  Alten»  eine  höchst  dürftige  Spur  von  der  Kennt- 
niss  der  Obertöne  bei  dem  Peripatetiker  Adrastos  abgerechnet 
(Zeitalter  des  Ptolemäus),  freilich  nichts  wusstcn.  Wenn  wir  näm- 
lich z.  B.  auf  dem  Claviere  das  tiefere  F  anschlagen,  so  hören 
wir  leicht  zugleidi  das  höhere  F,  c,  f  und  a.  Mnn  nennt  'liese 
oberhalb  des  angesclila^icnen  Tones  liegenden  Mitklinger  Übertone. 
Die  Tliatsacbe,  dasb  jeder  musikalische  Klang  (mit  einziger  Aus- 
nahme des  durch  pcndelartigc  Schwingungen  hervorgebrachten 
„einfachen^  Tones  di^  Stimmgabel)  mehrere,  unter  g&nstigen  Be- 
dingungen 8 — 10  Ohertone  enthält,  —  man  hat  diese  ObertSne, 
bsw.  Partialtöne,  nicht  unpassend  mit  den  Spdktralfarhen  im  weissen 
Lichte  Terglichen  —  ist  durch  Experimente  als  objectiv  wirklidi 
erwiesen.  Stellen  wir  dies  in  einem  Accorde  mit  dem  Gmndtone 
hsw.  als  harmonische  Reihe  dar,  so  erhalten 'wir: 

n  b  e  r  t  ( » n  c 

Erster  Ob.   zweiter  Ob.   dritter  Ob.  riert^rOb.  fnnftcrOb. 


■—^  

 1^  

 «  

Gnuidtou 

Von  den  durch  den  Grundtou  F  bedingten  übertönen  ist  der 
erste  Oberton  f  die  Tonica.  der  zweite  r  die  Dominante,  der 
dritte  Obertou  /'  die  Tonica  in  der  höheren  Üctave,  der  vierte 
Oberton  a  ist  die  Mediante  (Terz)  der  /'«Dur-Tonart. 
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Von  den  thetisclien  KiAngen  desTonos  Lydios,  gleicligültig, 
in  welche  moderne  Transpositionsscala  wir  die  griechiBchen  Klänge 
übersetzen,  also  mich  bt-i  der  Uebersetzung  in  nnsero  Scala  ohne 
Vorzeiehnung"  —  ist  der  Prnslnnibanonienos  identisch  mit  dem 
ersten  Obortone:  di<'  tlit  tix  he  Hypate  hypatoii  c  fjillt  mit  dem 
zweiten  Obeitone,  die  ilictiselie  Mese  f  mit  dem  drittru  übertöne, 
die  thetische  Tritc  diezeiif^mcnon  a  mit  dem  vierten  Obertonü, 
die  tbedsche  Nete  diezeugmenon  c  mit  dem  fönften  Obertone  des 
Grundtones  F  znsftmmen. 

Bei  der  thetifichen  Onomasie  des  Tonos  Lydios  hat  demnacli 
der  Proslambanomenos  die  Function  der  Tonica  der  /^Dnr-Tonart, 
die  Hypate  hypaton  hat  die  Function  der  Dominante,  die  Mese 
ist  die  Tonica  in  der  höheren  Octave,  die  Trite  diczeugmenon 
ist  die  Dur-Terz  (Mediante),  die  Nete  dieseugmenon  ist  wiederum 
die  Tonica  der  /"-Dur-Tonart. 

Nehmen  wir  für  den  thetischen  Tonos  Lvdios  irgend  eine 
andere  Scala  als  die  Transpositionsscala  ohne  Vor/ciehnun*;^  an, 
z.  B.  die  Sealn  mit  einem  h  —  wi(>  dies  in  aik»n  der  orhnltonen 
griechischen  ^lelorlieii  der  Fall  sein  inuss  —  oder  in  irgend  eiiur 
anderen,  welche  es  auch  immer  sein  mag,  so  wird  der  Lydiscbo 
Proslambanomenos  kata  Thesin  stets  und  immerdar  die  Dur-Prime 
(Tonica),  die  Hypate  hypaton  stets  die  Dominante,  die  Mese  stets 
die  hdhere  Tonica«  die  Trite  dieseugmenon  wird  stets  die  Dur- 
Terz  (Mediante\  die  Nete  diezengmenon  wiederum  die  vom  Pros» 
lambanomenos  um  drei  Octaven  höhere  Tonica  sein. 
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Beatiglich  der  übrigen  Klilnge  aber  Hillt  der  in  unserer 
Transpositionsscala  ohne  Yorzeichnnng  augesetzte  Tonos  Lydios 
der  thetischen  Onomasie  mit  unserem  /-Dur 
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nicht  vollständig  zusammen.  Denn  der  Tonos  Lydios  in  unserer 
Scala  ohne  Yorseichnnng  ausgedrückt  lautet: 

fgahcdef; 

eine  Differenz  findet  statt  lilr  die  vierte  Tonstufe,  in  welcher 
unser  modernes  f-Uva  den  Klang  das  Lydische  f'lha  der  Griechen 
dagegen  den  Klang  h  hat.    Das  letstere  ist  daher  als  ein  /"-Dur 

mit  falsilicr  (Quarte  zu  dcHniren.  Der  in  dem  Mixolydischen 
/"-Dur  der  alten  Griechen  vorkommende  Klang  h  kann  dalier  un- 
muglicli  (licseihe  niUHikalisclie  Fimetion  wie  die  vierte  Tonstute 
unseres  /-!)iir  haben:  im  antiken  J.ydisch  «ri*'ht  kcino  Diir- 
Quarte:  kurz  zu  sagen,  den  T.ydisclicii  Mrh)|)öieu  der  (Jrii'elicn 
stehen  die  Klänge  unserer  Dur-Mt  lodieii  mit  Ausnahme  der  vierten 
Tonstufe  zu  Gebote  —  das  Lydische  der  Alten  ist  ein  Dur  ohne 
Quarte,  geiiau  wie  der  Lydische  Kirchwton  der  christlichen  Musik. 

Dar  in  der  Scala  ohne  Vorzeiehnung  angesetzte  Tonos 
Phrygios  der  thetischen  Onoroasie  (Proslambanomenos  g)  wird 
sich  als  ein  auf  den  Grundton  Q  hasirtes  Dur  mit  fehlender 
Septime  herausstellen. 


(V 


Erster  Ob.   aweiter  Ob.   dritter  Ob.   vierter  üb.   fünfter  Ob. 


i 


Tunica      Dominante      Tuuica       Mediante  Domin. 
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Unser  9- Dur  kann  des  Klanges  fis  nicht  enthehren.  Dem 

Phrygi sehen  ^/  Our  fehlt  dieser  Klang.  Es  ist  somit  ein  Dur, 
■welches  an  Stelle  der  g-ro^  n  Septime  fis  die  verminderte  Sep- 
time f  hat,  —  ein  Dur,  welchem  der  Leittou  fehlt.  Unter  den 
K  irelientönen  Htimmt  mit  dem  antiken  Phrygisch  der  sogenannte 

MixolyJiseiie  Kirclieutuii. 

Aus  der  durch  Ptolem;iu>i  glüfklicli(>rwei.se  iius  übi-rlieterten 
Onomasia  kata  Thesin  der  griechischen  Touoi,  verglichen  mit  der 
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durch  die  moderne  Akustik  festgestellte  Thatsacbe  der  Obertöne, 
hat  sieh  m  dem  Vorstehenden  ergehen ,  dass  die  Lydisehe  und 
Phiygische  Tonart  der  Alten  unseren  modernen  Dur-Tonarten  ent- 
sprechen, so  jedoch,  dass  dem  Fhrygischen  keine  Septime,  dem 

Lydisclicn  keine  Quarte  au  Gebote  stehtf  Phrygische  Melodien 
haben  sich  daher  der  gprossen  Septime,  welche  zugleich  die  Function 
des  Leittones  hat,  zu  enthalten  Lvdische  Melodie  enthalten 
sich  der  vierten  Tonstufe  der  Dur-8cala, 

Die  Dorisc  h»'  Tonart  der  Alten  stellt  sicli  als  Moll-Tonart 
mit  fehlendem  Lfittone  dar.  Der  thetischen  Onomasie  de^ 
Ptolemäus  zufolge  (die  Tranäpositionsscala  ohne  Vorzeichen  voraus- 
gesetat)  besteht  der  Dorische  Proslambanomenos  in  dem  Klange  A, 
Die  auf  den  Klang  Ä  hasirten  Ohertöne  sind  folgende: 

Obertöne 

Erster  Ob.  sweiterOb.  dritter  Ob.  vierter  Ob.  ffinfterOb. 


'Gnmdton    a  • 
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Eän  ^-dur  kann  diese  Dorisehe  Seala  nicht  sem,  denn  ihr 
lehlt  die  fär  den  Begriff  d«r  Dur^Tonart  durchaus  nothwendige 

grosse  Terz  eis.  Statt  ihrer  findet  sich  in  der  Dorischen  Seala 
die  thetische  Trite  e,  die  kleine  Terz,  mithin  stellt  sich  das  antike 
Dorisch  als  eine  Moll-Tonart  dar.  Derselben  fehlt  aber  auch  der 
Klang'  gis:  mithin  ist  da«  Dorische  nicht  mit  unsorem  gewöhnlichen 
(ohne  Vorzeichnung)  il-Moll  identisch,  sondern  es  ist  ein  Moll, 
welches  des  Leittones  gh  ennang-elt:  es  nimmt  als  Moll-Tonart 
dieselbe  Stellung  ein,  welche  das  Phrygische  als  Dur-Tonart  ein- 
nimmt: beiden  antiken  Tonarten,  dem  Pbrygischen  Dur  wie  dem 
Dorischen  Holl  fehlt  der  Leitton,  die  Dorische  Moll-Scala  hat 
daher  beim  Auftteigen  genau  dieselbe  IntemUfidg«  wie  beim 
Absteigen,  sie  kann  die  sechste  und  siebente  Tonstnfe  beim  Auf- 
steigen  nicht  um  den  Halbton  erhöhen.    Von  unseren  modernen 

Ambro«,  OMoblahM  d«r  Mwik  I.  15 
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Kirchentöncn  i^ft  oh  der  sogenannte  Aeoliiche,  welcher  dtem  an. 
tikeii  Doriseli  f^iiiau  entspricht. 

In  der  von  Ptolemäus  überlieferten  thetischen  Oi^masie  der 
Lydisehen,  Phrygischen  und  Dorisehen  Tonart  filllt 

der  tiietische  Proilambauomenos  und  seine  höhere  Octave, 
die  thetiscbeMese,  jedesmal  snit  derTomea  der  modernen 
Dur«  oder  HoU^Octare  ziuammen, 
die  th  et!  sc  he  Hypate  meson  und  deren  höhere  OctaTe,  die 

Note  diezeugmenon,  mit  der  Dotnhiante, 
die  Trite  diezeugmenou  in  der  Lydisihen  und  Phrygischen- 
Tonart  mit  der  Dur  Ter/.,   in  der  J)oriselu»n  mit  der  Moll- 
Terz;  die  thetischc  Trito  diezeugmenon  ist  der  charakto- 
rifitische  Klang,   nach  welchem  die  ^iechischen  Tonarten 
entweder  in  die  Kategorie  der  Dur-Tonarten  oder  der  Moll- 
Tonarten  zu  setzen  sind. 
Andere  thetische  Kl&nge  geben  An&chluss  darüber,  ob  die  be- 
treffSftnde  antike  Tonart  eine  Dur-  oder  Holl-Tonart  im  modern«! 
Sinne  oder  oh  sie  einen  unserer  modernen  fiarchentöne  reprftsentirt. 
Wie  wir  gesehen  ist  das  antike  Phrygisch  eine  mit  dem  Mixo- 
lydisclicii  Kirchentone  zusammentalleudc   Dui'-Tonart,  das  antike 
Lydiscli  eine  Dirr-Toiiart,  welc-bo  mit  dem  Lydisrhcn  Kirclientone 
zuhaiiiTiirn  fallt,  das  antike  Dorisch    ein    mit   dem  Aeolischen 
Kirclientone  identisches  Moll. 

Im  Ganzen  sind  es  sieben  Tonarten,  welche  PtolcmÄus  nach 
der  thetischen  Onomasie  bestimmt.  Ausser  der  Dorischen,  Phry- 
gischen und  Lydischen  noch  die  Hypodorische,  Hypophrygische, 
Hypolydisehe  und  Mtxolydische.  Von  diesen  filnf  Tonarten  sind 
es  bloB  die  beiden  erstgenannten  ^  die  Hypodorisdie  und  die 
Hypophrygische,  in  welchen  dem  thetischen  Proslambanomenos, 
der  tlM'tisdKMi  Ilviinto  rnescm  und iier  thetischen  Trite  dieaengmenon 
dieselbe  f(tiiisehe  Bedeutung'  wie  unserer  Tonica,  Dominante  und 
Mediaute  zukommt.  Täter  Voraussetzung  der  Trauspositionsscala 
ohne  Vorzeiclniuuf;'  liildet 

im  Hyj)op]irvgi!'chen  Tonos  de*»  Ptoleniäus 

der  Klang  e  den  thetischen  Proslambanomenos  (die  thetische 

Mose)  d.  i.  die  Tonica, 
der  Klang  g  die  thetische  Hypate  meson  d.  i.  die  Dominante, 
der  Klang  e  die  thetische  Trite  dieieugmenon  d.  i.  die 
Mediante, 

mithin  ist  der  Hyitoplu  ygische  Tonos  des  Ptolemftos  identisch  mit 

unserer  C-Dur  Tonart,  dorn  Jonischen  Kirclientone: 

im  Jlyjjod «tri sehen  Tonos  des  Ptolenuius  bildet 
der  Klan^,^  (/  den  thetischen  Proslambanomenos  ^^Mesej  d.  L 
die  Touica, 

der  Klang  a  die  thetische  Uypate  meson  d.  i.  die  Dominante, 
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der  Klang  f  die  thetische  Trite  diezengmenon  d.  i.  die 

Mediante, 

mithin  föllt  der  Hypodonsche  Tohob  des  Ptolemäus  mit  unserem 
Dorischen  Kirchentone  zusammen,  der  paraUelen  MoU-TonArt  des 

Lydisclieu  Dur. 

Es  bleibt  von  den  Toiioi  des  Ptolemäus  der  Hypolydische 
und  der  Mixolydische  übrig,  worüber  ö.  232. 


Function  der  Me^e  nach  Aristoteles. 

Wir  recapitulircn  fol^^nnde  Thatsacben,  welche  sich  in  dem 
Vorhergehenden  au«  Ptolemäus  ergeben  haben: 

In  der  gritnliist  bcii  Mnsik  gab  es  zwei  Methoden,  die 
Ivlänge  der  verscliicdeiifu  ( )cta\ cn^atf unj^-on  7.\\  b(»iiennen.  Die 
eine  bestand  darin,  d.i^s  \\\k\\\  dem  jedesmaligen  Klauf^e.  er  mochte 
einer  Octavengattung  augehören,  welcher  er  wollte,  immer  den 
Namen  gab,  welcher  ihm  als  einem  Klange  der  Dorischen 
Octave  zukommen  müsste.  Es  wurden  also  alle  Klänge  reducirt 
anf  die  Dorische  Octavengattung.  Es  zengt  dies  Verfahren  da- 
von,  dass  man  die  DoriHche  Octavengattang  als  die  prAdomi- 
nirende  ansah  und  alliMi  anderen  Octavengatttmgen  zu  Grunde  legte. 
Bei  Ptolemäus  heisst  diese  Bononnung  der  Klänge  die  dynamische 
Onomasie  oder  „Onnniasia  kata  dynamin"  d.  i.  narh  der  <Mltiinf^, 
welche  sie  als  Kliinjre  der  dorischen  OetavenjO'nttung  haben  wurden. 

Die  andere  Methode  der  Klaugbenennung,  genannt  die  the- 
tische  Onomaüie  „Onomasia  kata  thesin'',  gibt  jedem  Klange  einen 
verschiedenen  Namen,  je  nachdem  er  der  einen  oder  der  anderen 
Octavengattung  angehört. 

In  R.  Westphal*s  „Uebersetsong  und  Eärläuterung  des  Aristo- 
xenu»  Leipzig  1883"  heisst  es  S.  492:  ,,Die  Behandlung  der 
christlichen  Kirchentone  kaini  für  die  g^echischen  Octnven- 
gattnn^en  nicht  niaassgebend  sein.  \'i<'lnu'hr  müssen  die  f^rierhisc-lien 
()eta\ engattungen  anders  als  die  entsprechenden  Kirelientöne  getiusst 
werden.  Über  die  Functiim  eines  bestimmten  Klanges  als  Tonica- 
Donnnante  lässt  sich  ausser  durch  die  Ptolemäische  Darlegung 
der  thetiächen  Onomasie  noch  bei  Aristoteles  Aufschlug  linden. 
Derseihe  giht  in  seinen  der  Musik  gewidmeten  Prohlemen  19, 
20  folgende  interessante  Auseinandersetzung: 

nWenn  man  die  Mose  zu  hoch  oder  zu  tief  stimmt,  die 
übrigen  Saiten  des  Instrumentes  aber  in  ihrer  richtigen 
Stimmung  gebrancht,  so  haben  wir  nicht  blos  bei  der  Mese, 
sondern  auch  hei  d<  n  lihrigen  Tönen  das  peinliche  Geiuhl 
einer  uureiuen  Ötinunuug  — :  dann  klingt  Alles  unrein. 

15* 
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Hat  abt'r  dir  Moso  ihro  richti*^e  StiniTninip:  nnd  ist  etwa 
die:  Tiichaiios  odvv  ein   anderer  Ton   verstimmt,  dann  :<ei(rt 
sich  die  unreine  Stimmung  nur  an  der  Stelle  des  MuBik- 
stückes,  wo  eben  die»er  verstimmte  Ton  erkling.'* 
Weiter  erfahren  wir: 

„In  allen  guten  Cotnpositioueti  ist  die  Meae  ein  eebr  oft 
vorkommender  Klang,  anf  der  aUe  guten  ComponiBten  mit 
Vorliebe  verweilen,  anf  die  sie  bald  wieder  zurück- 
kehren, w('ini  sie  dieselbe  verlassen  haben,  was 
in  dieRpr  Weise  bei  keinem  einsigen  der  anderen  ge- 
schieht. 

Dann  wird  diese  musikalische  Ki!r''ntliümlichkeit  —  heisst 
es  weiter  bei  W.  —  mit  einer  Egenheit  der  griechischen  Sprache, 
verglichen:  „Es  gibt  einige  Partikeln,  wie  /..  B.  te  und  toi,  die, 
wenn  das  Griechische  wirklich  ein  griechisches  Colorit  haben  soll, 
häufig  gebraucht  werden  müssen;  —  werden  sie  nicht  gebraucht, 
80  erkennt  man  daran  den  Ausländer.  Andere  Partikeln  dagegen 
können,  ohne  dem  griechischen  Colorit  Eintrag  scn  thun,  ausge- 
lassen werden.  Was  jene  nothwcndigen  Partikeln  für  die  Sprache 
sind,  das  ist  die  Mese  für  die  Musik:  ihr  häufiger  Gehrauch  ver- 
leiht den  griechischen  Melodien  ihr  oif^entliches  Gepräge." 

Diese  Auseinandersetzung  hat  der  alte  Fnrtsetzer  der  Aristo- 
telischen Probleme  iu  19,  36,  nur  uicht  so  klar  und  umtassend, 
wiederholt. 

Eine  ähnliche  Notiz,  wie  sie  hier  Aristoteles  in  seinen 
Problemen  und  der  anonyme  Fortsetser,  resp.  Ueberarbeiter  der 
Aiistotelisehen  Probleme  gibt,  finden  wir  auch  bei  dem  der  Ptole- 

mäiseheii  Zeit  angehörigen  Schriftsteller  Dio  CHurysostomos  68,  7. 
Auch  hier  hetsst  es  vom  Stimmen  der  Saiteninstrumente  (der  Lyra): 
„Man  gebe  zuerst  dem  mittleren  Klange  (der  Mese)  die  richtig© 
Stimmung,  dann  nach  diesem  auch  den  ühri*^en,  welche,  wenn 
das  niclif  geschähe,  niemals  harmonisch  klinL-eTi  würden." 

Weder  Aristoteles  noch  Dio  (/hrysoytonios  hiilt  für  nöthig, 
anzugeben,  ob  es  sich  hier  um  die  dynamische  oder  um  die 
thetisehe  Mese  handelt. 

Nehmen  wir  an,  es  sei  die  dynamische  Ifese  gemeint. 
Auf  der  TranspositionsBcala  ohne  Vorseichen  ist  der  Klang  a 
die  dynamische  Mese.  Der  Lyrode  begleite  auf  dieser  Scala  ein 
Meies  der  ionischen  oder  hypophrvg-isehen  Octavengattung  g — g. 
Dann  würdo  er  also  nach  Aristoteles  den  Klang  a  am  häufigsten 
berühren  und.  wenn  er  ihn  verlassen,  immer  wieder  auf  den 
Klang  a  '/urüekkonnnen.  Otteubar  also  ^\^irdp  der  Lyra-Klang  a 
der  Scliluiijston  sein,  wc^lclier  die  Krusis  der  Lyra  /ai  dem  Sehhiss- 
toue  des  hypophrygischeii  Gesanges  g  angibt.  Das  wiiie  uicht 
musikalisch,  sondern  absurd. 
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Und  Bo  Wetter  bei  allen  übrigen  Octairengsttungeii:  der 
begleitende  Lyrode  Bcbliesst  jedesmal  das  Meies  in  dem  Lyra^ 
klänge  a.  Denn  dies  a  igt  auf  der  Transpositionsscala  ohne 
Vorzeichen  stets  und  Htändig  dio  dynamische  Mese. 

Wir  würden  die  AristoteliBche  Darstellung  von  dem  Vor- 
wurte  der  Absurdifiit  nicht  befreien  können,  wenn  wir  nicht  aus 
PtoleniäuH  wüssten,  dnss  eti  ausser  der  dynamischen  auch  noch 
eine  thetische  Mese  gibt. 

Aus  den  von  Ptolemäus  aufgestellten  Scalen  ergibt  f?icb  un- 
mittelbar, daas  die  thetische  Mese  der  Dorischen,  Phrygischeu, 
Lydisehen  Tonart  die  Fonction  der  jedesmaligen  Tonica  hat. 

Verstehen  wir  nämlich  die  Mese,  von  welcher  Aristoteles 
Problem  19»  20  spricht,  von  der  tbetischen  Mese,  so  kommt  nicht 
nnr  in  seine  gMn/<>  Darstellung  eine  fast  wunderbare  Klarheit, 
sondern  i  "^  wird  auch  mit  einem  Mal  das  ganze  System  der 
•!:riocliis(ln'M  Octavengattungcn  nnfjrodi'ckt.  „In  jeder  M<l()]»öi«' 
vf\rf\  der  thetischoii  Mese  hftntig  vt-rweilt  und  wenn  hio  ver- 
laf^scn  ist,  bald  wieder  auf  sie  zurückgekehrt.  '  üt^enbar 
erklingt  die  thetische  Mese  jedesmal  als  Schhissklang  einer  Compo- 
sition,  am  Schlüsse  einer  Dorischen  Composition  die  Dorische  Mese, 
am  Schlüsse  einer  Lydisehen  die  Lydische,  am  Schlüsse  einer  Phry- 
Irischen  Composition  die  Phrygische  Mese  u.  s.  w.  Aristoteles* 
Auseinandorsetxung  redet  von  dem  Instrumente,  welches  zur 
Begleitung  der  ^fclodie  gebraucht  wird.  Die  dorische,  phrygische, 
lydische  Melodie  aber  schliesst  mit  der  jedesmaligen  Uypate:  die 
dorische  mit  der  dorischen,  die  phrygische  mit  der  phrvp^ischen, 
die  lydische  mit  der  lydisclifn  Hypat«'.  Wie  wir  jui^  d(Mi  Prn- 
hlcnicn  des  Aristoteles  11),  1'2  ersehen,  wird  von  zwei  Instru- 
mentalstimuicn  die  tiefere  immer  für  das  Melos,  di*'  hülu  re  für 
die  Begleitung  verwandt.  Aach  die  Mittheilungcu,  welche  uns 
Plutarch*s  Musikdiftlog  19  auB  Aristoxenus  über  die  Art  und  Weise 
macht,  wie  die  Alteste  Kithara-Beglettnng  zum  Gesänge  ausgeführt 
wurde,  führen  unwiderleglich  dahin,  das»  in  einem  zweistimmigen 
Accorde  der  Gesang  die  tiefere,  die  Instrumentalbegleitung  die 
höhere  Note  ausführte.  Wir  Modernen  denken  in  einem  Accorde  die 
Bcfrleitstimme  zunächst  als  die  tiett  rf,  dir  Melodiestimme  als  die 
liölicri'.  Doch  vom  Stnnd]>UTikre  der  modernen  Harmonik  aus 
werden  v,  iv  auch  die  antike  Weise  nicht  für  etwas  Unmusikalischos 
erklären. 

Aber  dass  die  antike  Musiktheorie  die  Quarte  gleich  der 
Quinte  und  der  Octave  für  eine  Consonanz  erklärte,  das  scheint 
uns  doch  unmusikalisch  genug  zu  sein. 

Diese  Thatsache  kam  allen  denen  äusserst  gelegen,  welche 
dem  alten  Griechenthume  mit  Forkel  den  Rnhni  .-ihsprachen,  dass 
dasselbe  eine  wirkliche  Kunst  der  Musik  ausgebildet  habe.  Ein 
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Ohr,  welchem  das  QuartenuitervaU  ab  Consonanz  f]]ii|ft,  musAe 
ein  Barbaren^Ohr  sein.  Dieser  Vorwurf  kann  nun  nach  West» 
phaVs  Forschungen  über  die  thetische  Onomasie  der  griechischen 
"Musik  nicht  rnchr  j^emacht  werden,  tind  schon  aus  diesom  Tinuide 
liättcii  alle  musikalischen  Philologen  der  Westphalschen  Ent- 
decknnL''  freudig  /ustinimen  soUeUi  statt  dieselbe  mit  solcher 
Erbitterung  anzufeinden. 

Wenn  wir  näoilich  aus  der  Stelle  des  Aristotetes  übler  die 
thetiBche  Mese  erfahren,  daas  in  der  Doriseben,  Phrjgischen^ 
Lydischen  Octavengattung  die  Schlüsse  folgende  gewesen  sind: 

Der.   Phryg.  Lyd, 
Bpgloitnnj;r^stiniine:  Toniea      a         g  f 
Melodiestininie :  ünterquarte     c  f1  f\ 

so  werden  wir  g-ezwungen  sein,  die  (^)uaite.,  die  als  bchluhs  der 
drei  verschiedenen  Oetavengattungeu  erscheint,  nicht  als  disso- 
nireude  Oberquarte,  sondern  als  consoniraade  IXnterqnarte  zu  d^ 
jedesmaligen  Hese  oder  Tonica  zu  £u8en. 

bi  dieser  Weise  würden  anch  wir  das  Quartenintervall  gleich 
den  Griechen  för  eine  Consonanz  erklären  müssen:  die  n^onso- 
nirende  Quarte%  yon  der  die  Griechen  reden,  ist  die 
Unterdominante. 

IHe  Octaveiispecies  (Harmonien)  nnd  die  Klassen  derselben* 

Die  Theorie  des  Ariwtoxenus  lehrt,  dafss  rs  so  viel  Octa- 
veugattungen  gibt,  als  diatonische  Scaleuklängo  iuu*  rlialt)  eines 
Octavenintervalles,  nämlich  siiiben.  Bei  Bacchiu«  p.  2U  werden 
drei  Klassen  der  Octavengattungen  nntersehieden,  die  Dorische» 
Phrygische  und  Lydieche.  Die  siebm  Oetavengattnngen  werden 
▼on  Aristoxenns  als  Eide  heseicfanet.  Als  Classification  dieser 
höheren  Ordnung  erhebt  sich  über  den  BegrifTen  der  Eide  der 
Begriff  der  drei  Gene.  Sieben  „Octaveneide",  drei  «OctaTen- 
gene"!  Wenn  wir  das  eine  durch  „sieben  Octavengattunpren" 
('wi*«  man  zu  thun  ytfle^t)  übersetzen,  so  gebührt  dem  anderen 
die  üebersetzung  „drei  Octavenklassen",  —  „Genos"  ist  Kla-sso 
iilü  die  umfassendere  Kategorie,  —  „Eidos"  ist  (Jattung  als  die 
engere  Kategorie,  als  Unterart.  Man  uuterHcheidet  also  für  die 
verschiedenen  Octaven  drei  Octairenklassen  und  sieben  Octaven- 
gattungen.  Von  den  Beseichnungen  der  sieben  Octavengattungen 
kommen  die  Namen  Dorisch,  Phrygiach,  Lydisch  zugleich  als  Be> 
Zeichnung  von  Octavenklassen  vor.  Eis  scheint  kaum  ein  Bedenken 
zu  haben,  dass  die  Hypodorische  Octavengattung  der  Dorischen 
Octavenklnsse  angehört;  in  gleicher  Weise  die  IIyjio})hrYf^ische 
und  die  Hypolydische  Octavengattung  —  die  eine  der  Phrygischen» 
die  andere  der  Lydischen  Octavenklasse. 
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Wird  in  der  Doriflchen,  Phiygisehen,  L]^i8ch«ii  Octave  nicht 
die  Hypate  meson,  sondern  der  um  ein  Quinten-Interval]  ti«  t'ore 
ProBÜlrabanoiTipnns  zum  Schliissklange  der  Melodie  g-emacht,  oder 
.statt  des  l'rosl.imhanoTnenos  die  Mesp  als  Octave  des  Proslambano- 
nicnos.  HO  wird  nicht  im  lir  Dorinclt.  Pliiygisch,  Lydisch,  Kondern 
atatt  dessen   Hypudorisch,    llyjxijjliryj^nscli,    Hypolydisch  gesagt. 

Nach  der  Stelle  aus  dem  Problem  des  Aristoteles,  welche 
die  tbetische  Mese  als  einen  in  der  Begleitung  zum  Schlüsse  durch- 
«118  nothwendigen  Klang  erklftrt,  wird  man  aucli  von  einem  Hypo' 
dorischen,  Hypojdirygischen,  Hypolydtwhen  Gesänge,  welcher  mit 
der  Tonica  schliesst,  ansnnehmen  haben,  dass  derselbe  auch  in 
der  Begleitung  am  Schlüsse  die  Tonica  erfordert. 

I.  Dorische  Hannonieklasse: 

1)  Dorische  Harmonie,  Octave  tn  e, 

2)  Ilypodorische  oder  AeoÜsche  Harmonie,  Octave  in  a. 

IL  Phrygische  Ilarmonieklasse: 

1)  Phrygische  Harmonie,  Octave  in  d, 

2)  Hypophiygische  Harmonie,  Octave  in  g. 

in.  Lydische  Harmonieklafsse: 

1)  Lydisclu'  f!r!rmonie,  Octave  in  c, 

2)  Hypoiydisch*'  Harmonie,  Octave  in  f. 

R.  Westphars  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus 
S.  497  stellt  diejä  übersichtlich  in  einer  einsügeu  Notentabelle 
zueammen : 


Genos  ! 

[ijdion 

Oenoa  ' 

Phrygion 

Geno«  ] 

1 

=^ 

dorioD 

Bidos 
^ypofydioD 

hH 

Eidos 
Lydion 

Eidos  Hy- 
pophrygion 

f 

Phryjriou 

Eido4j  Hy- 
podorioD 

Eidoe 
Dorion 

Die  griechische  Musik  kannte  hiernach  gerade  wie  die 
Musik  der  christlichen  Kirchontöne  tiir  jede  Tonart  eine  Form 
mit  vollkommenem  und  eine  F'oitd  mit  unvollkojioncTHMn  Ganz- 
srliliiHse:  die  erstere  hat  den  stlilieHsc'nden  Dreiklaiij^  in  der 
Octaveiilnp;e  der  Oberstimme,  die  letztere  in  einer  anderen.  Dort 
ist  die  Tonica  (die  erste  Tonstufe)  der  höchste  Schlusston,  hier 
entweder  die  dritte  oder  die  fönfte  Tonstufe  des  tonischen  Drei- 
klanges. In  der  griechischen  Musik  entspricht  des  Eidos  Hypo- 
Ijdion,  Hypophrygion,  Hypodorion  unseren  vollkommenen  Schluas- 
Ibrmen;  der  Eüdos  Lydion,  Phrygion,  Dorion  unseren  unvoll- 
kommenen Sehlussformen  in  der  Quintenlage  des  tonischen  Drei- 
klangs. 
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Die  alt«:riechiächeu  Haruionleu. 

Hannonie  ist  nach  S.  168  der  alte  Terminus  für  Octave, 
bedeutend  mit  Diapason.  Plato  bedient  sich  des  Ausdrucks  ^Har- 
moniai".  Aristoxeuus  sagt,  ^Eide  tAii  Diapason"  d.i.  Octavenarten. 
Von  den  Aristoxenem  und  Ptoh  infu  iis  werden  sieben  Octaven- 
gattiuigen  Htatuirt,  verschieden  durch  die  Auleinauderfol^e  der  Gaiiz- 
uiid  Halbtöne  S.  207 — 213.  Nach  der  Ueberlieferung  des  Aristides 
Quintiliau  p.  18  gelten  die  Octavengattungen  bei  den  Aelteren  als 
Grundlagen  der  ethischen  Verschiedenheiten,  welehe  in  der  Melopöie 
vorkommen.  Bei  Ptolemftus  haben  die  in  jeder  der  sieben  verschiedenen 
Octaren  enthaltenen  8  Klftnge  folgende  thetische  Benennungen: 
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Ausser  diesen  sieben  Namen  wird  von  Pseudo-Euklides  und 
Aristides  auch  noch  die  Lokrisehe  Octavengattung  genannt, 
welche  mit  der  Hypodorischen  ein  gemeinsames  Diapason  habe. 
Aus  Heraklides  Ponticus  bei  Atlienaeus  erfahren  wir,  dass  man 

statt  TTy]M)dorisch  fmher  den  Namen  Aeolisch  gebraucht  und  dass 
die  Lokrisehe  Harmonie  xur  Zeit  Piudar's  und  des  Simonides  in 
Ehren  «gestanden  lialic,  später  aber  gering  geachtet  worden  sei. 
Neben  den  übrigen  llarniunien  habe  die  Lokrisclie  ihr  eigenes 
Ethos.  \tm  den  7  Octavengattungeii  bonnspruelien  die  3  ersten: 
Dorisch  (1  ),  IMirygisch  (2),  Lydisch  (3),  unbedingt  die  ihnen  von 
Ptolemaeus  gegebenen  thetischen  KUingnamen;  die  Hypodortsche  (4) 
nur  dann,  wenn  sie  mit  der  Lokrisehen,  nicht  aber,  wenn  sie 
mit  der  Aeolischen  identisch  ist.  Bezüglich  der  Hypolydiachen 
(6)  und  der  Mixolydischen  (7)  begeht  Ptolemaeus  entschieden  far 
die  Hypate  (Dominante)  und  Mese  (Tonica)  einen  Irrthum,  nicht 
minder,  wie  er  sicli  in  der  Annahme  irrt,  djuss  jede  d  taven- 
gattnnjr  »tn  r:;!ei(  linamigen  Tones  gehalten  sein.  In  den  erhaltenen 
üelopoien  (K  s  Dionysius  und  MesomodoM  ist  dies  nicht  der  Fall. 

Am  austnhrliehüten  ist  Pinto  >  HtM-ichr  über  die  Hanuouieu. 
Im  dritten  Huehe  p.  31)8  der  Platonischen  Kepublik  wird  die  ethische 
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Vencbiedenheit  der  Eburmonien  im  Gespräche  awisehen  Sokntes 
und  dem  Musiker  Olankon  erörtert 

„Sokrates:  Jetst  wäre  «bo  noch  nbri^,  yod  der  Beschaffen^ 
heit  des  Gesanges  und  der  Lieder  sa  reden. 
Glankon:  Offenbar. 

Sokrates:  Werden  nun  nicht  Alle  schon  von  selbst  finden 
können,  was  wir  von  diesen  zu  sagen  haben,  und  wie  sie  sein 
müssen,  wenn  wir  den  vorigen  Aeusserungen  getreu  bleiben  wollen? 

Glaukon  (lachend):  THi,  Heber  Sokrates,  scheine  7.n  den 
Allen  nicht  zu  gehören:  denn  icli  vennag  för  jotzt  wenigstens 
noeli  nicht  deutlich  genug  zu  errathen,  was  wir  sageu  müsseu, 
doch  nliiu-  ich  etwas. 

Sokrates:  Das  vcnufigst  Du  doch  ganz  gewiss  bcstuiiiut  zu 
sagen,  dass  ein  Lied  aus  drei  Dingen  besteht,  den  Worten, 
der  B^rmonie  und  dem  Bhytbmns? 

Glankon:  Allerdings. 

Sokrates:  Was  nun  die  Worte  des  Liedes  anbetrifft,  so 
haben  diese  keine  andere  Beschaffenheit,  als  solche  Worte,  die  nicht 
gesungen  worden ,  und  sie  müssen  nach  den  nämlichen  Regeln, 
die  wir  vorher  bestimmten,  und  auf  gleiche  Art  gesagt  werden. 

Glaukon:  Du  hast  Recht 

Sftkrates:  Und  Harmonie  und  Khythmus  müssen  der  Wort- 
bedeutung folgen. 

Glaukon:  Natürlich. 

Sokrates:  Aber  Klagen  und  (ujaiuiner,   sagten  wir,  be- 
dürfen wir  nicht  in  luiserer  Rede. 
Glaukon:  Nein. 

Sokrates:  Sage  mir  doch,  was  gibt  es  für  klagende  Har- 
monien? Du  bist  ja  ein  Musiker. 

Glaukon:  Die  Mixolydische,  die  Syntonolydische,  und  der- 
gleichen mehr. 

Sokrates:  Diese  müssen  wir  also  ausschliessen :  denn  sie 
sind  unnütz  sogar  unter  Weibern,  die  auf  Anstand  halten;  um 

wie  viel  Tnolir  also  deti  MUnuem! 
(ilankon:  Allerdings. 

Sokrates:  Aber  auch  die  Trunkenheit  ist  hei  den  Hütern 
des  Staates  wenig  anständig,  ebensowenig  die  Weichlichkeit  und 
die  Trägheit. 

Glaukon:  Ohne  ZweifeL 

Sokrates:  Welches  sind  nun  die  weichlichen  und  be- 
rauschenden Harmonien? 

Glaukon:  Die  chalara  lasti  und  die  chalara  Lydisti. 

Sokrates:  Dürfle  man,  Freund,  diese  Harmonien  mit  Erfolg 
für  Krieger  anwenden? 
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Glaukon:  Nein.  Dcinnach  scheint  Dir  aiieiu  nur  die  Doristi 
lind  die  Phryg-isti  zulässig  zu  sein. 

Sokrutes:  Icii  kenne  die  Harmonien  nicht.  Aher  zunächst 
werde  jeue  Harmonie  zugelassen,  welche  in  Töiicu  die  Weise 
eines  Hannes  darstellt,  ä&r  entweder  in  der  Kriegsarbdt  und  in 
jedem  nnerlBsslichen  Thun  und  wenn  er  mit  Gefahren  ringt, 
sieh  mannhaft  setgt,  oder  der,  wenn  er  den  Wunden  nnd  dem 
Tode  entgegengeht  oder  in  einen  anderen  Unfall  geräth ,  in 
allen  diesen  Ereignissen  mit  gcBetstem  Muth  und  ausdauernd 
seinem  Schicksal  entg'epen  kiunjjft. 

Sodann  sei  aucli  jene  Ilarnioiiie  zulässig,  die  sich  tVir  oinen 
Mann  schickt,  der  sich  in  friedlicher,  nicht  in  nothp-cdi un^oner 
Arbeit  befindet,  —  der  entweder  Jemanden  überredet  oder  an- 
flehet, sei  es  durch  Gebet  die  Gottheit,  oder  durch  Belehrung 
und  Vorstellung  einen  Mensehen»  oder  der  umgekehrt  den  Bitten, 
der  Belehrung  und  der  Ueherredung  eines  Anderen  sidi  nachgiebig 
seigt,  und  der,  wenn  er  etwas  naeh  Wunsch  ausführet,  sich  nicht 
übei-müthig  heträgt,  sondern  bescheiden  und  mAssig  sich  in  allen 
Stöcken  verhält  nnd  mit  dUen  ßchicksals-P'^gnn^en  zufrieden  ist. 

Diese  beiden  Harmonien,  welche  im  Tlnin  der  Noth  und  in 
freiwilligen  Handlungen,  in  glücklichen  und  unglücklichen  Schick- 
ßalsfallen  die  Weise  des  Enthaltsamen  und  Mannhaften  am  be- 
friedigendsten in  Tönen  darstellen,  diese  beiden  Harmonien  sollen 
zugelassen  werden. 

Olaukon:  Diese  heiden  Harmonien,  welche  Du  angew«idt 
wissen  willst,  sind  genau  die  nftmlichen,  welche  ich  soehen 
genannt  habe." 

Hier  werden  nach  dem  Eindrucke,  welchen  die  Musik,  je 
nachdem    die  eine  oder  die  andere  Harmonie  zur  Anwendung 

kommt,   auf  die  Seele  de--:  Znliörenden  macht,   drei  Katefrorien 
unterschieden:  die  Harmonien  der  ersten  und  der  zweiten  Kateg-orie 
sind   im  Platonischen  Idealstaate  für  die  Jugenderziehung  nicht 
zuhibäig,  zulässig  sind  blos  die  Harmonien  der  dritten  Kategorie: 
'  I.  Harmonien  der  Wehmnth  und  des  Jammers: 
die  Mizolydische  Hannonie, 
die  Sjrntonolydisdie  Harmonie 
und  andere  Harmonien  der  Art. 
IL  Hannonien  der  Weichlichkeit  und  Ueppigkeit: 
die  chalara  lasti, 
die  chalara  Lydisti. 
ni.  Harmonien,  welche  im  Staate  ziila^si|L;  smd: 

die  Dorische  Harmonie,  die  Harmonie  des  gottergebe* 

nen  Charakters, 
die  Phrygische  Harmonie,  die  Hannonie  des  religiöse 
Gemüthes. 


Digitizcü  by  Google 


Dia  altgricchiscben  Harmooien. 


235 


Die  Politik  des  Aristoteles  tadelt  an  diesem  Absclmitte  der 
Platonischen  Republik,  dass  Bokrates  die  Pbrygische  Hannonie  für 
die  Eniehuig  gelten  lassen  wolle;  denn  „wenn  ein  Bacchanten- 

tanz  oder  eine  ?\linliclic  Bewejftmp  darp-psti'llt  worden  soll,  so 
wird  unter  den  InNtninienten  am  meisten  die  Flöte,  nnter  den 
Tonarten  am  meisteu  die  Phrygi^ehe  gebraucht.  Beide  siinl  c-v- 
eignet,  Leidenschaften  zu  erwecken  und  das  Gemüth  iu  Taumel 
zu  versetzen."*  „Dagegen gestehen  Alle  von  der  Dorischen  Tonart, 
dass  sie  diejenige  ist,  welche  Robe  und  Beliarrlichkeit  am  besten 
darsostellea  yermag  mid  also  vor  allen  übrigen  Harmonien  den 
Charakter  der  Ktttmlicbkeit  und  des  Hnthes  am  meisten  an  eigen 
hat.  Gesänge  also,  welche  in  der  Dorischen  Harmonie  gehalten 
sind,  eignen  sich  am  meisten,  der  Jagend  vorgeführt  zu  werden.** 

„Eher  als  die  Phrvf^iselie  meint  Aristoteles  —  hätte  Plato 
die  Lydische  Harmonie  als  /.idä^sig  be/.eichuon  können,  die  sich 
ganz  besonders  für  die  Jugend  zieme  uud  für  Anstand  und  Zucht 
vor  allen  geeigTiet  sei. 

Die  aneimene  lasti  und  die  aneimene  Lydisti  verwerfe 
Sokrates  deshalb^  weil  sie  beranschender  Natur  sei.  Dabei  habe 
er  die  Natur  des  Rausches  nicht  richtig  beachtet,  denn  der 
Rausch  mache  heftig,  ausgelassen  und  wfld,  jene  Harmonien  aber 
hätten  die  Wirkung,  dass  der  Zuhörer  ersdüafft,  abgespannt  und 
gleichsam  ermattet  werde.  Es  sei  nicht  unschicklich,  dass  man 
auch  Melodien  solcher  Tonarten  anwende. 

Aristoteles  spricht  hier  nur  von  denjenig^en  Harmonien,  welclie 
auch  die  Stelle  der  Platonischen  Republik  auigetührt  liatte,  in 
^  der  Terminologie  nur  darin  abweiohend ,  dass  er  statt  des 
Piatonischeu  Ausdruckes  „^halara"  (chalara  lasti,  chalara  Lydisti) 
die  dem  Sinne  nach  gldchbedeutendeBeseichnungsweise  nanamene** 
gebraucht;  denn  sowohl  der  eine  wie  der  andere  Ausdruck  bedeutet 
„nachgelassen''  d.  i.  tiefer  gestimmt.  Aus  demjenigen,  was  Aristo- 
teles über  die  Lydisti"  bemerkt,  geht  hervor,  dass  weder  Plato*S 
„chalara  Lydisti**  noch  Plato's  „Syntonolydisti"  —  jene  eine  weh- 
miithige ,  diese  eine  weieblidie  Harmonie  —  mit  der  von 
Aristoteles  als  „Lydisti-  bezeielineten  Harmonie,  die  sieh  "^-anz 
beHonder«  für  Zucht  und  Atistand,  für  die  Jngendbildung  eigne, 
zusammenfallt.  Wie  sich  aus  dem  oben  S.  232  angegeben  Quellen- 
Berichte  ergibt,  ist  die  Lydisti  eine  iu  c  beginnende  Octaven* 
gmttung;  die  ebalaiu  Lydisti  Plato*s(bei  Aristoteles  aneimene  Lydisti) 
muss  also  eine  andere  als  die  in  c  beginnende  Lydisti  sein,  ebenso 
auch  Plato's  Syntonolydisti.  Pollux  4,  7,  8  gebraucht  den  Terminus 
„syntonos  Lydisti**;  welcher  nachweislich  mit  Plato*s  Syntonolydisti 
identisch  ist. 

Was  Aristoteles  in  der  Politik  liber  die  Harmonien  Plato's 
sagt,  kann  als  der  älteste  Conuueutar  über  jene  Platonische  SteUe 
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angesehen  werden.  Dem  Zeugnisse  des  Suidas  snfolgc  schrieb 
auch  der  unter  Hadrian  lebende  Musiker  Dionysius  von  Ualikamass 

einen  ComTnentnr  zu  der  über  dif  TTarmonipn  handelnden  Stelle 
der  Piatonisehen  Kepnblik.  Veiniuthlich  geht  ant  diesen  Commentar 
zurück,  was  in  dem  Plutarchischen  Musikdialoge  15.  16.  17  über 
die  betreffende  Stelle  im  dritten  Buche  der  Platonischen  Republik 
mitgetheilt  wird.  Diesen  Mittheilungen  znfolge  scheint  es,  als 
ob  bereits  Aristoxenos  über  dies«  Stelle  Plato's  geschrieben  hat 
Der  Plutarchische  Mnsikdialog  berichtet  Folgendes: 

„Die  Alten  haben  sich  nun  auch  in  der  Musik,  wie  in  allen 
ihren  übrigen  Künsten,  von  der  Rücksicht  auf  das  Würdevolle 
leiten  lassen,  während  die  Neueren,  die  Würde  der  Kunst  aus 
den  Angrn  lassend,  an  Stolle  jener  kräftigen,  himmlischen  und 
den  Göttern  Wülil<j-elalli<;'en  eine  entnerviMule  und  tiradenhafte  Musik 
auf  die  Bühne  briagea,  Daruia  int  auch  Plato  im  dritten  Buche 
seiner  Politik  über  eine  solche  Musik  von  Unwillen  erfüllt." 

,,Die  Lydischo  Harmonie  Terwirft  er  wegen  ihrer  zu  hohen 
Tonlage  und  weil  sie  i%r  Elagemelodien  geeignet  ist.  8o  soll 
auch  ihr  erster  Ursprung  ein  threnodischer  gewesen  sein.  Denn 
Aristoxenos  sagt  in  seinem  ersten  Buche  über  die  Musik,  daas 
zuerst  Olympos  einen  Threnos  auf  Pytho  in  Lydischer  Harmonie 
für  da«  Aulosspiel  gesetzt  habe.  Einige  nennen  den  Anthippos 
als  den  Erfinder  derselben,  Pindar  safj't  in  seinen  Paennon,  dass 
Anthippos  zuer.st  bei  der  Hoeli/.i  it  der  Niobe  den  Chor  ein 
Lydisches  Lied  hahe  sinken  lassen..."  Für  diese  Stelle  des 
Plutarchischen  Muhilxdialoges  ijst  auf  Pollux  4,  7,  8  zu  verweisen. 
Dort  heisst  es:  „Eine  auletische  Harmonie  ist  die  Doristi,  die 
Phr^gisti,  die  Lydische,  die  Ionische,  die  syntonos  Lydisti,  die 
Elrfindung  des  Anthippos.**  Die  Parallelstelle  des  Pollux  Ittsst 
keinen  Zweifel  mehr  obwalten,  dass  die  von  Plutarch  als  »Lydios^ 
bezeichnete  Hannonia,  die  ,.Erfindung  des  Anthippos'^,  mit  der 
syntonos  Lydisti  identisch  ist.  Die  bei  Plutarch  vorkommende 
Angabe,  sie  sei  für  Klafj-ernolodien  geeignet,  sind  Worte  T^'lato's; 
was  über  die  zn  liolie  Tonlage  derselben  bei  Plutarcli  ^chugt  ist, 
findet  sich  nicht  bei  Plato:  es  muss  dies  von  Aristo venus  her- 
rühren ,  auf  welchen  sich  Plutarch  als  seine  Quelle  bezüglich 
der  in  Rede  stehenden  Platonischen  Harmonie  beruft. 

Plutarch  iUhrt  fort: 

„Die  Mixolydische  Harmonie  hat  etwas  SchmeraroUes  und 
eignet  sich  deshalh  für  die  Tragödien.  Aristoxenus  sagt,  dass 
die  Mixolydische  Harmonie  durch  Sappho  erfunden  sei ,  von 
welcher  sie  die  Tragiker  entlehnt  und  mit  der  Dorischen  vereint 
hatten,  da  die  Doristi  einen  grossartigen  und  würdevollen,  die  iVfixo- 
lydisti  einen  wehmüthigen  Charakter  habe,  beide  (iej^ensatze  aber  in 
der  Tragödie  vereint  seien.    In  seinen  geschichtlichen  Commentaren 
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über  Musik  aber  sag^t  AristoxenuB,  dam  der  Anlet«  Pythokleides 
dw  Erfinder  der  MixolydiHchen  Harmonie  sei:  weiterbin  aber  habe 
dann  wieder  der  Athener  Lamprokles  gefunden,  d«»  die  Mixo- 
lydischf  Scala  nicht  an  derif-nto^en  StelTo  <\\e  Diazenxis  hat,  wo 
dies  fast  Allo  annahmen,  sondern  viclmeiir  im  liinlistm  Intervalle 
der  Scala,  und  demzufolge  liabo  er  (Wc  ^lixolydische  Scala  in 
ihrer  jetzt  üblichen  Form  von  der  i  aramese  bis  zur  Hypate 
bypaton  aufgestellt. 

nDie  epaneimene  Lydisti,  welche  der  Mixolydischen  ent> 
gegengeaetst,  aber  der  lastiachen  nahe  Terwandt  ist,  soll  eine  Er- 
findung des  Atheners  Dämon  sein. 

,.Da  von  diesen  vier  Harmonion  die  erste  nnd  die  zweite 
zu  wehmüthig,  die  dritte  zu  aufgelöst  (ausgelassen)  ist,  so  hat  sie 
Plato  verworfen  nnd  die  Dorische  vorprezogen. "  "Wie  unsere 
Stelle  dos  PhUarchischen  Musikdinl()/:^es  Plato's  „Bvntonolydisti" 
schleclithiu  als  „Lydios  linnnoniH"  be/eic  Imet  wird,  so  ist  dort 
statt  Piatos  „clialara  lasti"  schlechthin  „las"  gesagt,  wiihreud 
Plato's  ncbf^l'ura  Lydisti**  von  Plutarch  „ep^cimeue  Lydisti""  (vgl. 
.aneunene  Lydisti''  bei  Aristoteles  oben  S.  235)  hdsst  Endlich 
heiflst  es  in  der  Stelle  PlntarcVs: 

^Plato  hat  die  Dorische  Harmonie  als  die  fnr  kämpfest 
»mndiige  und  gesittete  Mftnnor  geeignete  vorgezogen,  obwohl  es 
„ihm ,  wie  Aristoxenus  im  zweiten  Buche  seiner  musischen 
„Commentare  sn^2^t,  sicherlich  niilit  unbekannt  war,  dass  auch 
„in  jenen  Harmonien  inanehes  liegt,  was  dem  (rcdeiben  der 
„Staaten  förderlich  ist*^:  war  ja  doch  Plato,  der  den  Athener 
„Drako  und  den  Akni^antiner  Metellos  gehört  hatte,  in  der 
„nranadien  Kunst  wohl  bewandert.  Doch  weil,  wie  gesagt,  in 
nder  Dorischen  Harmonie  ein  besonders  würdevoller  Charakter 
nliigt,  so  hat  er  die  Dorisdbe  voigesogen.  Wohl  wnsste  er,  dass  viele 
»Dorische  Parthenien  von  Alkman,  Pindar,  Simonides  und  Bak- 
,ichylide8  compouirt  rind,  nnd  dass  auch  Prosodien  nnd  Plane 
„und  früher  auch  sogar  Klagegesänge  der  Bühne  nnd  gewisse 
.. erotische  Compositionen  in  Dorischer  Harmonie  gesetzt  sind. 
„Doch  genügten  ihm  die  Compositioneu  auf  Ares  und  Athene 
„und  die  Spond«  ia. 

„Auch  in  Bezug  aut  die  Lydische  und  las  tische  iiarmonie 
»war  er  nicht  nnerfahren,  d«in  er  wnsste,  dass  sich  die  Tragödie 
lyderselben  bedient" 

Wir  haben  vorher  die  wichtigsten  Punkte  des  (xesprttches 
mitgetheilt,  welches  Plato  in  der  Bepublik  xwischen  Sokrates  und 
Glankon  über  die  Harmonien  gehalten  werden  Iftsst. 

In  der  Erörterung  des  Rhythmus  kommt  Plato  noch  einmal 

*)  Dasselbe  sagt  bezüglich  der  dialara  lasti  und  der  chalara  Lydisti 
auch  Arietoteies  in  der  vorher  angef&hrten  Stelle  seiner  Politik. 
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auf  die  Harmonieu  snrack.     Sokntet  sagt  dort  xu  Glaukon: 

^Welches  die  Rliythmen  eines  wohlg-eordiieten  und  mannhaften 
Lebeiiis  sind,  da^^  zu  sap  n  kommt  Dir  üu,  o  Glaukon,  wie  Du 
vorher  die  Harmonien  auli^eziilih  ha«t."  Darauf  sagt  Glaukon: 
„Ich  kann  es  nicht.  Denn  dass  es  drei  Rhythmusarten  gibt, 
wie  eb  bei  den  KllUigeu  vier  Arten  sind,  aus  welchen  sämmtliche 
EbnDonien  sich  ergeben,  das  habe  ieb  erfasst  vnd  kann  es  irobl 
sagen;  aber  wie  sich  in  gewissen  Rhythmen  gewisse  Lebenswdsen 
darstellen,  dies  sn  sagen  vermag  ich  nicht.** 

Es  ist  an  gnmes  Vridienst  von  R.  Westphal,  dass  er  in 
der  soeben  ersdbienenen  dritten  Anflng-e  der  griechischen  Rhythmik 
auf  d'wse  Aussaj^-c  Plato's,  da.ss  die  ITarmonien  in  vier  Klassen 
zerfallen,  nachflrücklicli  aufmerksam  gemacht  hat.  Aber  ich 
vermag  nicht  ihm  darin  beizustimmen,  dass  diese  vier  Klassen 
der  Harmonien  die  Doristi,  Phrygisti,  Lydisti,  Lokristi  sein  sollen. 
Westphal  selber  sagt  in  der  Anmerkung  S.  238:  „Das  vierte 
Eides  wird  schwerlieh  ein  anderes  als  die  Lokristi  sein,  obwohl 
dieselbe  von  Plate  unter  den  Barmoniai  nicht  namentlich  anf- 
gefuhrt  wird.**  Zur  Zeit  Plate'»  war  die  Lokrische  Harmonie, 
welche  sich  in  der  Pindarischen  Epoche  dner  grossen  Beliebtheit 
erfreute,  in  der  praktischmiUosik  ausser  Gebrauch  gekommen  Tgl. 
nl)(  n  S.  233.  Dies  müxHen  wirnothwendip^  aus  der  bei  Atlicnaens  anf- 
bewahrtt'ü  Stelle  des  üeraklides  Ponticus,  Plato  s  jüng-erem  Zeitge- 
nossen M  liliessen.  Dass  von  dm  \  ier  llarmouiekJaäseu  Plato's  die 
erste  durch  die  Doristi,  die  zweite  durch  die  Phrygisti,  die  dritte 
durch  die  Lydisti  gebildet  wird,  darin  darf  man  getrost  der  An- 
nahme Westphal's  beistimmen.  Aber  snr  Ekmittelung  der  vierten 
Harmonieklasse  wird  man  nothwendig  die  von  Plato  selber  im 
Laches  p.  188  gegebene  Erklärung  Plate*s  herbeisiehen  müssen, 
wonach  die  Doristi  das  Ideal  eiuen  wackem  Mannes  darstellt, 
„aber  nicht  die  lasti,  nicht  die  Phrygisti,  nicht  die  Lydisti, 
sondern  Mos  diejonig-e,  welche  die  allein  Helleniselie  ITannonie  ist." 

Die  Doristi,  die  Jasti.  die  Phrygisti,  die  Lydisti  bezeichnen 
die  vier  von  Plato  btatuirtcn  Eide  der  siunmtlirhen  Harmonien, 

Was  bedeutet  Plato's  Ausdruck:  „Eide  der  Harmonien?" 
Dem  Wortlaute  nach  könnte  er  mit  dem  Aristoxeuischcn  „EädS 
Diapasön**  identisch  m  sein  scheinen,  denn  Harmonie  ist  genau 
dasselbe  wie  Diapasdn,  d.  i.  Octeve.  Aristoxenns  beginnt  sei> 
nen  Abschnitt  über  die  Quarten-,  Quinten-,  Octevensysteme  mit 
den  Worten  (zweite  Harmonik  §  110):  „Jetzt  ist  zu  erörtern, 
worin  der  Unterschied  der  Systeme  nach  dem  Schema  besteht  — 
OS  ist  einerlei,  ob  wir  Schema  oder  Eidos  sagen,  denn  beide 
Kamen  beziehen  wir  auf  dassellie."  Durch  die  letztere  Be- 
merkung wird  der  Leser  darauf  aufmerksam  gemacht .  dass 
Aristoxenus  das  Wort  „Eidos**  in  einem  anderen  Sinne  als  seine 
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Yorgftnger  gebraucfat  Wenn  Plato  tagt,  „es  gibt  drei  Eide  der 
Bhythmen**,  80  meint  er  damit,  was  Aristoxenas  „rhythmische 
G^S**  nennt.  „Eidos"  ist  bei  Pinto  die  generelle  Kategorie, 
der  Timfassenderp  nrittnng-sbef^rift  ■.  bei  Aristoxenus  wird  „Eidos" 
für  die  spcciellere  ivate^^orie  fjrebraiiebt,  wSbreiid  von  ihm  für  die 
umtuijs^udere  Kategorie  der  Terminus  „Geuos»^'  angewandt  wird: 
Bei  ihm  entspricht  das  Wort  Geuos  etwa  unserem  „Klasse'', 
„Eados""  etwa  unserem  „Species".  Wollten  wir  daa  PlatonMie 
„ESd8**  der  Harmonien  auf  den  Spracbgeliranch  des  Aristoxenna 
«orflekföhren,  ao  mnesten  wir  daför  sagen  „Gene  der  Harmonien 
oder  der  Octayen",  nach  unserem  deutschen  Sprachgehrauche  „Har- 
monien» odo"  Octavenklnssen,  wahrend  das  Aristoxenische  »Eide 
der  Octaven"  unserem  „Octavenspecies"  entsprechen  soll.  Das 
Platonische  „Octavoneidos-'  umfasat  mehrere  der  Aristoxenischeu 
..Ortaveneide.  '  Wenn  Aristoteles  in  der  Politik  4,  3,  um  ein 
Beispiel  von  eiuer  weiteren  und  einer  engeren  Kategorie  zu  geben, 
ein  Beispiel  für  Klasse  und  deren  Unterarten,  aui"  die  Tonarten 
verweist,  so  hält  er  die  Terminologie  der  Platoniaehen  Republik 
fest.  nAebnli«^  verbalt  es  sich,  wie  einige  Musiker  sagen,  auch 
besäglich  der  Harmonien,  Indem  sie  hier  zwei  Eide,  die  Doristi 
und  die  Phrygbti  statuiren,  dagegen  alle  übrigen  Melopöien  die 
«inen  Doria,  die  anderen  Phrygia  nennen.  Das  sind  eben&lls 
Harmonie k lassen,  von  deren  jede  mehrere  Octavenspecies  in 
sich  tasst:  eine  jede  fli  r  beiden  Ilarmonieklassen  hat  ihren 
besonderen  Namen  nach  einer  der  Octavensju  cie^,  d.  i.  naeh  einer 
Harmonie  im  engeren  Sinne;  die  eine  Oeta\ euklasse  wird  nach 
der  Dorischen,  die  andere  nach  der  PhrygiBchen  Octavenspecies 
benannt.  Wir  unterlassen  darauf  einzugehen,  wie  sich  die  swei 
von  den  Musikern  der  Aristotelischen  Zeit  statuirten  Harmonie- 
klassen  zu  den  vier  Harmonieklassen  Plato's  verhalten;  über 
die  zwei  HarmoniekUusen  des  Aristoteles  vgl.  Bellermann's 
Anonymus  p.  38. 

Folgendes  dürfen  wir  als  Plato's  Auffassung  hinstellen: 
Es  gibt  vier  Harmouieklassen,  unter  denen  an  erster  Stelle 
die  Dorische,  Phrvgische,  Lydische  Harmoniekla.*<J5e  stellen  an 
letzter  etwa  die  luütij^elie  |d.  i.  die  Ionische)  Ilarmouu  kla.sse. 
Wie  sind  diesen  umfassenderen  KlHö»en  die  einzelnen  llarmonien 
unterzuordnen?  Bereits  Bellermann  macht  auf  die  Thatsache  auf* 
merksam,  dass  Plato  nirgends  der  Aeolischen  Harmonie  Erwähnung 
thut,  jener  Harmonie,  die  doch  bei  Pindar  und  überhaupt  in  der 
classischen  Musik  der  Griechen  eine  so  überaus  hervorragende 
Stellung  einnimmt.'*)    Bellermann  ist  der  Ansicht  —  wir  müssen 


*)  V^l.  unten  S.  241  die  Worte  des  Pratinas,  »denn  allen  kühnen 
Sangesmeistern  geziemt  Aioliens  Harmonie.** 
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dieselbe  auch  zu  der  unsrigen  machen  —  dasB  die  Aeoliiiichc 
Harmoiiio,  «chon  zur  Zeit  des  Heraklides  mit  dem  Namen  der 
Hy|i<Mlnns(lH'ti  bezeichnet,  von  Plato  unter  dem  Namen  der 
DoriHc-hen  liaiiimnip  mit  einbeg^ffen  sei.  Siclierliclj  worden  wir 
nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  annehmen,  das»  von  den  vier  liarmonie- 
klassen  Plato's  die  Dorisdie  EImb«  zugleicb  die  Dorisohe  und 
die  Hypodorische  Havmonie  umfasst  In  gleicher  Weise  ist 
ansimelunen,  dass  Plato's  Phrygische  HarmoniekliMe  die  PlurygiKhe 
und  HypophiygiHche  Harmonie,  die  Lydische  HarmonieUBMe  die 
Lydische  nnd  Hypolydische  Harmonie  umfasst: 

L  Dorische  HarmonieUasse 

1.  Dorische  Harmonie,  Octave  in  e, 

2.  Hypodorische  oder  AeolischeHamonie,  Octave  in  a. 

II.  Pbrygische  Hannonieicinssf 

1.  Plirvirische  Harniouie,  Octave  in  d, 

2.  11  ypnphrygische  Harmonie,  Octave  in  g. 

III.  Lydibche  liuruionieklasse 

1.  Lydische  Harmonie,  Octave  in  c, 
2*  Hypolydische  Harmonie,  Octave  in  f. 

Daas  die  Aeolische  Harmonie  dieselbe  ist,  welche  in  der 
nach -Platonischen  Zeit  mit  dem  Namen  Hypodoriseh  beseiclmet 
iriid,  daför  besitaen  wir  das  ausdrückliche  Zeugnis«  des  Heraklidea 

Ponticufl,  dessen  Zeitalter  zwischen  Plato  und  Arisfoteles  Rillt. 

Während  Hypodorisch  und  Aeolisch  identisch  ist,  tlült  anderer- 
seits nypnphry?:ifrh  um\  \on:-r]\  flastisch)  zusammen.  Dies  ^^iirde 
bereits  von  Boeckh  und  hellen  lann  ang-onommen.  R.  WestphaFö 
griechische  Rhythmik  und  Harmonik  1867  S.  278  sagt  hierüber: 
„Wie  es  aus  dem  Zeugnisse  des  Heraklidcs  erhellt,  dass  die 
Aeolische  dieselbe  Tonart  ist,  welche  später  Hypodorisch  genannt 
wurde,  so  liest  sich  auf  indirectem  Wege  der  sichere  Nachweia 
geben,  dass  die  Ionische  Tonart  mit  der  Hypophrygischen  Octaven- 
gattnng  der  späteren  Musiker,  also  mit  der  OctaTOzigattung 

gahedefg 

identisch  ist.  Nach  jener  Stelle  des  l^ollux  kommen  nämlich 
für  die  Kithara  3  Ilaupiiuiuirtcn  und  als  Nebentonart  das 
Phrygische  vor: 


Dorisch 

Ionisch 

Aeolisch 

Phiygisch 

Ptolemäus  1,  16;  2,  1;  2,  16  bezeichnet  die  Eitharaton- 
arten  mit  folgenden  Kamen: 


Dozisch 


Hypophrygisch    Hypodorisch  |  Phiygisch 
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Ist  «bo  das  Hypodorisehe  wie  wir  wissen  mit  dem  Aeolischen,  so 
ist  das  Hypophrygische  mit  dem  lonischm  identisch. 

Ans  einem  Cborliede  des  alten  IXtbyrambikers  Pratinas^  eines 
Ilteroii  Zeitgenossen  des  Pindar  und  Aescliylos,  ist  folgendes  Brach- 
stftck  erhalten: 

Nicht  die  syntonoH  lasti.  nicht  <lic  aueimena  sei 

dein  Streben,  uciti.  Ix-Iiau  dsfi  Feld,  gelegen  in  der  Mitte: 

erklingen  lass  die  Aiohs; 

denn  allen  kfihnen  Sangesmetstem  gesiemt  AioUens  Harmonie. 
Vgl.  R.  Weetphal  grieohisehe  Rhythmik  n.  Harmonik,  1667  S.  S85. 

„Hier  ist  von  drei  Octaveugattuiigeii  die  Rede;  in  der  Mitte 
der  sjTitonos  und  atieimeiie  lasti  liege  die  Aioljs,  für  \\ eiche  sich 
Pratinas  unter  Zurückweisung  der  beiden  lasrisi  lu  n  t  ntscbeidet. 
Die  Aiolis  beginnt  in  a;  sie  liegt  zwischen  der  aucimeue  und  der 
»yntouos  losti.  Hiernach  sind  die  drei  Harmonien,  von  denen 
Pratinas  spricht,  folgende: 


X 


a 


SS  I  .§1 

r     ^  r 


H.  Bellerniann  in  der  zweiten  Auflage  des  Contrapunktes 
S.  80  meint  in  seiner  Besprechung  der  vorliegenden  Stelle,  unter 
der  Aifili«  tniisse  die  llnnnonie  in  c  verstanden  werden.  Viehiiehr 
i-f  fürs  fine  Harninnie  >v».l»'}i('  von  I'ratinas  iU'"(^wi8s  nicht  anders  als 
von  Pindur  ntit  dem  ^iHuien  „Doris"^  aber  nicht  als  „Aiolis"  be- 
aeichnet  sein  würde. 

Dagegen  gebührt  demselben  Forscher  volle  Anerkennung, 
daSB  er  die  lokrische  Hannonie  richtig  bestimmt  hat,  S.  79:  „Eine 
Nebentonart  der  Scala  in  d  ist  die  lokrische,  welche  den  Um- 
fang der  hypodorischen  Octavengattung  hat,  äkh  offenbar  aber 
durch  eine  andere  Tetrachord-Eintheilnng  unterscheidet: 


phrygiach 

a  —  h-e —  D  ~  e-f — ff  —  a  —  k-c  —  d. 


Anf  8. 80  desselben  Werkes  heisst  es:  „Nun  ist  noch  der  böoti* 
sehen  Octave  Erwähnung  an  thnn,  von  welcher  ans  aber  nicht 
überliefert  ist,  wdcher  Octavengattnng  sie  angehört.  Vom  SchO'> 
liasten  zu  des  Aristophanes  Bittem  wird  sie  als  eine  der  dorischen, 

Ambrof,  0«Nbtelito  d«r  Huilk  L  16 
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phrygischen,  lydiscben  u.  a.  w.  ebenbürtige  bezeichnet,  und  Saidag 
berichtet  sogar,  Terpander  habe  einen  Noinos  hoeotios  componirt. 
Hiernacli  inuss  gie  eine  gute,  sogar  auf  doriBchen  Tetrachordeu 
beruhende  Tonart  gewesen  sein,  ho  dass  wir  fic  wolil  als  die 
noc^!  nicht  brnaiinte  plagiale  Fonu  der  Aeolischen  ansehen  können, 
nanilich  als  Octave  in  <f,"  Bezüglich  des  letzteren  Satzes  können 
wir  nicht  zustimmen,  denn  die  Octave  in  e  ist  vielmehj:  die  pla- 
giale  Doristi. 

Nunmehr  werden  wohl  s&mmtliche  bei  den  alten  Schrift- 
steilem  Yorkommenden  NotiEen  über  die  griechischen  Harmonien 
dnrehmufltert  sein  ausser  der  Stelle,  welche  sich  bei  Aristides  über 

die  EUurmonien  der  Platonischen  Republik  findet.  R.  Westphal 
hat  diese  Stelle  smietzt  in  der  Musik  des  griechischen  Alterthams 
S.  97  ff.  besprochen.  Aristides  führt  für  jede  der  sechs  Plato- 
nischen Harmonien  die  betreffende  Octavenscahi  in  i^riochischen 
Noten  aus,  die  (chalara)  Tivdisti  im  Hypolydisclu  n  ronos  (Öcala 
ohne  Vdizric  hnuug  ),  die  übrigen  im  Tonos  Lydiut»  (Transpositious- 
scala  mit  einem  b).  Westphal  kommt  auch  hier  zu  dem  Resul- 
tate, welehes  er  zuerst  in  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik 
1865  veröffentlicht  hatte,  dass  in  den  Notenscalen  des  Aristides 
durch  ein  Versehen  des  Abschreibers  die  Zuschriften  Syntono- 
lydisti  und  (chalara)  lasti  ihre  Stelle  vertauscht  hätten.  Schon 
Friedrich  Bellermann  in  seinen  Tonleitern  und  Musik noten  der 
Griechen  S.  05 --68  vermuthet,  dass  die  Syntonolydisohe  und 
lastische  tlannonie  bei  Aristides  nicht  in  der  Ordnung-  .sei.  Bei 
der  von  Westphal  vorgenommeneu  Umstellung  ergeben  sich  für 
diese  Harmonien  folgende  Scalen: 


Syntonolydiati:  95^p    ^  f    f    ^  ^ 


(chalara)  Issti:  ^ ^  ^  f    T    ^    ^  ^ 


Bisher  hat  noch  Nienuiud  gegen  diese  kritische  Besserung 
Westphal*8  eine  Einwendung  gemacht  und  auch  in  der  vorliegen- 
den Darstellung  muss  daran  festgehalten  werden.  Bei  der  Vor- 
aeichnung  mit  einem  h  besteht  also  die  Syntonolydisti  in  der 

Scala  d — d>  die  (chalara)  lasti  in  der  Scala  c — c;  bei  einer  Trans- 
positionsseala  ohne  Voraeichnnng  besteht  die  Sjutonolydisti  in 
der  Oeta\  en<;attung  a — die  (chalara)  lasti  in  der  Octaven- 
gattung  g—g. 
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Wir  geben  die  Anfangsklftuge  der  griediischen  HamiMiien 
nach  der  TranspositionsBcala  ohne  Yorseichen,  indem  wir  Jene 
Klinge  zugleich  als  Hypate,  Mese,  Trite  der  Thetaaehen  Onomaaie 
kennaeichnen: 


Hypate. 


Hese. 


THte. 


Dorisclir 
Harnioniek  lasse. 

P  Ii  ry    i  c  lip 
Barmouiek  lasse. 


Lydische 
HarmonieklasBe. 

Lokrische 
HarmonieklasBe.  Il 


e  Doristi. 

ä  Phrygisti. 

€  Lydisti. 

a  Lokristi. 


a  Aiolisti, 
Hypodoristi. 

ff  ehalara  fauei- 

ment')  lasti. 
Hypopliryfristi. 

/■  ehalara  ^aoei- 
meae)  Lydisti, 
Hypolydisti. 


c  BoiotistL 

h  syntouos 
lasti, 
Mixolydisti. 

a  syutoaos 


I 


1 


ydisti. 


Wir  transponirc^n  nunmehr  die  vorstehenden  Kläng-e  aus  der 
Transpositionsscala  ohne  Voi/oichon  in  die  niof^TTic  Transpo- 
sitionsHcala  mit  einem  h.  Dies  ist  der  bt'i  d»^n  Air»  n  sog-enauiite 
Tonos  Lydios,  welcher  dem  Plato  «ein-  wohlln-kamät  war  (vergl. 
oben  S.  178),  in  welchem  füui  der  von  Aristides  zur  Erläuterung 
der  Platonischen  Harmonien  mitgetheUten  Harmoniesealen  gehalten 
nnd  in  welchem  sftmmtliche  nns  ans  dem  Altorthnme  überkom- 
menen Melodien  geschrieben  sind: 


Hypate. 


MeBe. 


Trite. 


Dorische 
Harmonieklatse. 

Phry^ische 
HarmonieklasBe. 

L  y  d  1  s  i-  h  0 
Harmonie  kl  aase. 

Lokrische 
Harmonieklaase. 


I 

■ 

Doristi.   1  d  Aiolisti 

HypodoristL 


I 


ff  PhEygistL 


Lydisti. 


d  LokristL 


chalarn  fanei- 
mone)  la«ti 
Hypophrygiati. 

b  ohalara  (anei- 

meiie)  Lydisti  j 
Hypolydiati. 


/*  Boioiisti. 

c  Syntouos 
lasti. 
Mixolydisti. 

d  9yntonos 
Lydisti 


1 


Harmonien  der  Trite. 

Plato's  AnfzftUung  der  Harmonien  beginnt  mit  desjenigen^ 
welche  die  thetische  Trite  zum  Grundtone  der  botren'cnden  Octare 
haben.    Plato  beaeichnet  dieselben  als  au  wehmüthig»  denen  daher 

zum  Platonischen  Idealstaate  der  Zugang  verschlossen  sein  soll, 
obschon  dem  Plato  (Plutarch  macht  ausdrücklich  darauf  aufmerksam) 

16* 
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wohl  bekmmt  war,  dass  in  der  Thigödie  diese  HArmomea  so  gut 
wie  onentbehrlieh  waren.  Zn  diesen  threnodisclien  Harmonien 
Bihlt  Plate  an  erster  Stelle  die  Mixolydisti,  an  zweiter  die  Syn- 
tonolydisti.  Statt  des  Namens  Mixolydisti  sagt  der  alte  Dichter 
Pratinas  syntonos  lasti  in  den  auf  S.  241  niitgetheilten  Versen. 
Man  liefis  nnr][  den  Zusatz  syntonos  fort  und  sprach  schlechthin 
von  der  thr nroiehen  lastischen  oder  lonisclirn  Harmonie,  so 
klagt  der  Chor  in  den  Hiketiden  dei*  Ae^chylus: 

Fem  den  Gestaden  des  Neilos  entMammt,  ini  iu  jugendlich  Antlits 
ward'  ich  beim  klagenden  Sang  ionischer  Lieder  zerfleischen. 

Weshalb  für  die  nämliche  Hannonie  in  h  zwei  verschiedene 
Benennungen,  syntonos  lasti  und  Mixolydisti?  Das  wird  schwerlich 
zu  «ageii  sein  —  wissen  wir  doch,  dass  der  Name  Mixolydisti  an- 
ttinglich  keineswegs  feststand;  wir  haben  ja  darfiber  das  Zeug- 
ntss  des  Aristozenus,  nach  welchem  die  Mixolydisti  von  Sappho 
erftinden,  aber  erst  von  Pythokleides  oder  gar  von  Lamproklea 
theoretisch  festgestellt  worden  ist. 

Da  die  auf  uns  gekommenen  Reste  der  griechischen  Melo- 
pöion  sfhnnitlich  im  Tonos  T.ydios  (Transpositionsscnla  mit  einem  6) 
gesetzt  sind,  so  müsste,  wenn  darunter  Mixolydische  und  Syntono- 
lydisclie  M »  Indien  enthalten  wären,  jene  mit  dem  Klange  e,  diese 
mit  dem  iv lauge  d  schlicsscn.  Ein  günstiges  Schicksal  hat  ge» 
wollt,  dass  unter  den  kleinen  Instmmentalstücken  des  von  Bel- 
lermann herausgegebenen  Anonymus  sowohl  ein  in  e  wie  ein  in  d 
schliessendes  Beispiel  sich  findet.  Mit  dem  besten  Willen  wird 
man  nicht  umhin  können,  diese  Beispiele  der  Mixolydischen  und 
dor  Syntonolydischen  Harmonie  sninweisen. 


Mixolydisch. 
Anonym,  ä  97,  mit  der  Ueberschrift  .ti-seitig**. 


y— f- 


Die  Anfangsnote  ist  im  griechischen  Texte  mit  dem  rhyth- 
mischen Zeichen  der  Irrationalität  versehen,  verigl.  oben  S.  127. 
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Syntonolydiftch. 
Anonyni.  §  104,  mit  der  Ueberachrift  „B-ieitig". 


i 


I  iJ  gll 


Die  beiden  Yorliegenden  MuMikbeispiele  goLören  entschieden 

der  Dur-Tonart  an,  und  zwar  gehen  heidt;  in  der  Diir-Terz  aus. 
Hat  auch  die  moderne  Musik  dergleiclien  Bildungeu  aufxuwrisen? 
Von  Melodieschlüssen  auf  der  Mediante  (der  Ter/)  sagen  die  nmsi- 
kaiischeu  Lehrhürher  —  WfMii;r^tens  din  rt  -  nichts.  Und  doch 
haben  diese  Schlushc  im  douthchen  \  oilolictk'  eine  ungemeine 
Wichtigkeit.  Vor  allen»  sind  es  die  schwäbischen  Volkslieder, 
in  weleben  die  Schlüete  auf  der  Dnr>TenB  anMerordeiitlich  häufig 
vorkommen.  In  Emst  Meier's  ^Schwäbischen  VoUcsliedem  mit 
«lugewflhlten  Melodien"  liefert  der  Anhang  „Melodien  au  denVolka- 
liedem*'  S.  411  bis  431  riele  Beispiele  dieser  Art,  yon  denen  hier 
folgende  citirt  sein  mögen: 


Liehesprobe. 


P 


Mftssig. 


2 


1^ 


Au8  PfulUosen. 
8  4 


>  1  ^ 


Ks    stand  ei-ue  Liud'  im     tiefeu  Thal, 


K  2  8  4 


war    o  -  ben  breit  und  un  •  tan  schmal, 


war     o-beu  breit  uod   un-isn  »chmal. 
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Ach  wie  baldl 

Aus  venohiedaiMii  Qegenden. 


Ach,  wie     bald»  ach,  wie  bald. 


▼er-liert  die  Schön  -  halt  ihr*  Ge  -  rtalt 
Prangst  dn  schon  mit  dei- neu  Wangen, 


die  «0  BohOn  wie  Pur^pur  prangen, 


anch  die  Ro  •  aen  wel-hen  ab. 


Die  drei  Röselein. 


^^^^^^ 

Jetst  gang  i     an*fl  firün-ne-le, 


trink*  a  -  her  net, 


da    raeh*  i  mein  hers  -  tan-si>geSchatir 


^^^^^^ 


find*   en     a  -  ber  net 
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Alle  diese  ^lelodien  achliessen  in  der  Terz  unseres  gewöhn- 
liehen  iiuKlerncn  Dnr.  Tn  der  Terz  des  Mixolydischen  Kircheil- 
tones  üchlies«t  t'olgeudes  Lied  aus  Pfullingen: 

Der  treuö  Kuab'. 
Nicht  zu  sühaell.  Ans  Pfullingen. 

Es      zog     ein   Knab'  in'n     fer-ne  Land, 
der  '  weil  ward    ihm  sein  Mtid-cheu  krank, 

der-weil  ward    ihm   s«in  Mädchen  krank. 

Dieses  Pfnllttiger  Lied,  dem  auch  in  der  volksmässigen  zweiten 
Stimme  der  Klang  fis  (der  Leitton)  fehlt,  trifil  ganz  und  gar  mit 
der  Mixolydisti  des  Anonymus  zusammen.  Zum  besseren  Ver- 
ständniss  legen  wir  der  Mixolydischen  Melodie  des  Anonymus  den 
Text  des  Pfullinger  Lied  unter: 


Kicht  so  schnell. 

ViB    sog  ein  Knab*  in*s  fer  -  ne  Land, 


der  -  weil  ward   ihm  »ein  MäU-clieu  knuik, 


der  '  weil  ward   ihm  sein  Mäd-chen  krank. 

Wenn  das  Brautjungfernlied  so  populAr  geworden  ist.  be* 
steht  der  Grund  davon  nicht  zum  wenigsten  darin,  dass  der 
Componisf  die  in  den  W«MH»»n  des  Volkes  ühlicben  Terzenschlüsse 
t'iir  i«'d»'  der  hi  idcii  llälttcii  des  ersten  und  dritten  Verses,  für 
den  zweiten  V(  i  s  und  für  i«*dpn  der  beiden  letzten  Verse  ange- 
wandt hat.  hiitis  er  dit-s  mit  künstlerischem  Bewutistseiu  gethan 
hat,  wird  Niemand  bezweifeln. 
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Dil'  beirl(>n  Schliusverse  der  Bmutjungfem  geben  jeder  in 
der  Dur-Tera  aus 


Teil  -  ehen>bUia  •  e      Sei  -  de. 


▼eil -oben  -  bUu  -  e  Sei 


i  -  de! 


Ancb  unter  den  tiefempfondenen,  gans  in  der  Weise  des 

VolkHliede.s  gehaltenen  Kinderliedem  Carl  Beinecke*s  iBt  der  Me- 
lodicBchluss  in  der  Ten  mehrfilch  angewendet,  gewiss  nicht  ohne 
Absicht  in  dem  laede  „vom  armen  Finken  im  Baumsweig**. 


3 


War  der  Gärt  -  ner  Bchnell  pre  -  kommeu, 


f 


Lj  ==iri 

wo  der 

Ar  •  me  su-ckend 

lag, 

- .  i — 

i 


hat   zur   Pfle;?  ihn   auf  -  lare  •  nommen; 
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doeh  der     ar  -  me  Blin  -  de  tpraoh: 


m 


kann  ich  nicht  den  Tag  mehr   se  -  hen, 


ilou     ge  -  grÜHst  mein  fro  -  hes  Lied, 


r 


I 


will  ich 

frcrn    zu     Gra  -  be      jr«'  -  hen. — 

1-«— «  - f — f  f  f  <M 

1^  '  " '  ^ r  g '  r 

-'.-J    -fr^    r  *  - 

—  al  •  • 

0   sprach  er     und  —  ver- schied. 
,   f   \                  j   «.  r 

"-=1  ' — — • —  
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Bef'thoven's  drittletzte  Claviersonatc  op.  109  schliesst  mit 
einem  E-dur  Andante  molto  cantabile  ed  espreasivo,  dessen  leiste 
vier  Takte  folgende  sind: 


-P— — T—«-^-*— — P-?^ — r 

m  ^^^^ 

^^^^  trf^ 

FT  1-  r^4LJ.p  p- 

Der  Sfliluss  der  Melodit-  in  der  Dur-Terz  wird  in  diesem 
Finalr  BectlioAcu's  so  h<niti<r  wicdcrliolt ,  dass  er  dem  ZuliönT 
recht  nac'hdriifklieli  zum  vollen  Bewusstsein  /^ebrfU'lit  wird.  Sollte  <*s 
Beethoven  ohne  Absieht  gcthan  haben,  dass  er  den  Schluss  auf 
der  Dur-Ters  so  hftutig  iu  einem  Tonstücke  zur  Anwendung  bringt» 
welches  er  als  „Gesangvoll,  mit  innigster  Empfindung'*  beseichnet, 
und  welches  ganz  entschieden  den  Charakter  eines  sentimentalen 
LiedeH  hat?  Oder  ist  Beethoven  hier  auf  dem  Wege,  »einer  Musik 
eine  Form  des  ^^)lkHliede8  anzueignen,  welelie  recht  eigentlich 
als  Ausdruck  der  Wehmtith  gilt  und  auch  dem  Gefühle  des  classi- 
schen  Orieclienthums  eine  weliinütliige  Stimmung  bezeichnete? 
Und  hätte  auch  Beethoven  niemals  einen  solchen  Versuch  ^einacht, 
80  müsste  doch  schon  aUein  die  Paralleh-  unseres  deutschen,  na- 
mentlich unüereH  Hehwäbischen  Volksliedes  eine  hinreichende  Gewiihr 
sein,  dass  die  mixolydisehe  und  syntonolydische  Harmonie  Plato*» 
Beseichnung  ^Harmonien  der  Wehmnth"  mit  Recht  verdienen, 
wenn  sie,  wie  aus  den  alten  Quellen  unwiderleglich  hervorgeht, 
die  Melodie  in  der  Dur-Terz  abschliessen. 

In  einer  Kecension  der  neuesten  Westpharschen  Schrift  über 
grieeliisclie  Musik,  unterzeichnet:  Strassburg,  Carl  van  Jan  (Cal- 
vary's  Phi}olo«,'-ische  "Wochenschrift  188!i,  Xr,  43)  lese  ich:  „Er- 
muntert durch  (Iii-  ihm  \  on  Westen  her  (durch  Herrn  A.  f^.  Gevaert, 
in  Frankreich  Director  der  grossen  Pariser  Oper,  in  Belgien  Di- 
rector  des  Brüsseler  Couservatoriums)  gewordene  Zustimmung  baut 
unser  Verfasser  das  Trinitatissystem  (thetische  Hypate,  Hese  und 
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Trite)  noch  immer  weiter  aiu  .  .  .  Wenn  diesen  Hallucinationen 
gegenüber  die  deutschen  Gelehrten  sich  ahlehnend  verhalten, 

brauclit  sich  Westplial  nicht  xu  wundem;  aneh  wer  sich  von 
persönlicher  Feindsehgkeit  vollkommen  frei  weiss,  wird  diesem 
beliarrlii-1i  weiter  g^osponnenen  Systetii  \(in  Trrlrhrcii  mit  starkem 
Mi'^^-tr  iiK'ji,  wolil  audi  mit  einiger  iiincicii  Entrüstung  gegenühor 
trtit'ii.  *  Dil  Herr  C.  v.  Jan  ein  BcwkIhut  des  bilinguen  Elsjiss 
ist,  mag  man  eutächuldigeu ,  wenn  dei*s>elbe  den  Gegensatz  der 
beiden  Nationalitäten  cor  Linken  und  zur  Rechten  in  den  Streit 
Aber  die  griechische  Musik  hineinzieht  Schreiber  dieses  gehört 
weder  dem  romanischen  noch  dem  germanischen  Yolkerstamme  an. 
Von  Kindheit  an  kam  er  in  der  polyglotten  Nevastadt  in  gleich 
häufige  Berührimg  mit  der  dni  tig-on  trajizösischen  wie  der  deutschen 
Kolonie  und  hatte  dort  wohl  die  AuKiclit  gewonnen,  dass  von  den 
AuHländorn  hT»i  den  Deutschen  mrlir  Besonnenheit  als  hei  ihren 
westrheinihclu  n  Naclibarn  zu  fnidcn  sei.  Dm  Urtheil  der  beider- 
seitigen Gelehrten  über  Westplial  h  Forschungen  scheint  mir  nicht 
geei^nii't,  meiner  in  der  Ueimath  gewoimenen  Ansicht  zur  Bestä- 
tigung zu  dienen. 

In  dem  Aulsatate  über  die  Tonarten  der  alten  Griechen  (Ghry> 
sarider*8  Musikalische  Zeitung  1878,  Nr.  47)  sagt  Carl  v.  Jan: 
„Nachdem  diese  Lehre  von  Leuten  wie  Westphal  und  Gevaert  — 
denn  Letzterer  theilt  vollkonnnen  Wcstphar«  Ansicht  —  einstimmig 
verkündet  wird,  ist  Gefahr  vorhanden,  dass  sie  als  die  allfi^eniein 
gültige  angesoluni  und  als  sichere  Thatsafhc  in  Wort  und  Schrift 
Aveitei-  verkümlct  wird.  ^Vas  mag  nur  den  sonst  so  bt-sounenen 
(levaert  veranlagst  haben,  in  diesen  Irrthuni  mit  einzustimmen?  — 
Etj  scheinen  haupti^^Uchlich  Vergleiche  mit  dem  gregorianischen 
Choral  daran  schuld  au  sein." 

Ich  denke  y  ,,der  sonst  so  besonnene  Gevaert"  wurde  wohl 
durch  etwas  Anderes  veranlasst,  der  Auffassung  Westphal's  xuan- 
stimnirn.  Nicht  blos  um  eine  weittragende  Entdeckung  zu  machen, 
daau  bedarf  es  der  Genialit&t;  es  ist  ebenso  nur  der  Genialit&t 
gegeben,  die  Entdoekung  eines  genialen  Mannes  sofort  freudig  zu 
begrüssen:  nur  er  ist  l^hig,  untt'r  dem  vielen  Mittelmässigen,  was 
auf  demselben  Gebiete  geleistet  wird,  sie  als  solche  zu  erkennen. 
Der  westrheiui.sche  Gevaert  ist  von  Gott  mit  dieser  (renialität 
begnadet,  die  weniger  begnadeten  kommen  laugsamer  zu  Gevaert's 
Erkenntniss,  allmählig  aber  werden  auch  sie  sich  von  der  hohen 
Vortrefflichkeit  der  Westphal'schen  Entdeckung^  überzeugen. 

In  demselben  Au&atze  sagt  C.  v.  Jan:  nBchon  1866  ist  es 
von  A.  Ziegler  im  Ldssaer  Schulprogramm  S.  3  ausgesprochen» 
dass  „Westphal  sich  zu  sehr  von  modernen  musikalischen  Anschau- 
ungen leiten  Ias>e".  Ziegler  sagt  das  in  der  Fehdesehrift  gegen 
Westphari»  Interpretation  der  thetischon  Onomasie  des  Ptolemäos: 
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weil  der  durch  Bosonnenlieit  und  Oowissenhaftigkeit  au)4gezeiclinet* 
Forn-hor  Fri('diic]i  I'M'lIcnnann  von  der  thetischen  Onomasie  eine 
andere  Erklärung  gi'gebeii.  habe,  so  werde  Westphal'«  Interpre- 
tation uniiiög'licli  richtig  sein.  Man  müsse  zu  ennitteln  suchen, 
auf  welcher  von  beiden  Seiten  das  Richtige  sei.  Damit  Ziegler 
den  Kesultaten  WestphaFs  widersprechen  kann,  mum  Zicgler  den 
von  Wallis  nach  elf  Handschriften  •  herausgegebenen  Text  des 
PtolemfluB  gegen  alle  philologische  Kritik  nmAndem.  Ziegler 
seiher  glauht,  er  habe  den  Text  emendirt.  Aher  seine  Aende- 
rungen  sind  nur  der  Beweis  eines  nicht  gut  zu  beissendtn  A'er- 
fahreiis,  wi«-  es  sitli  die  Pliilologie  bei  anderen  griecliihchen 
Schrittsteilern  glücklicher  Weise  nicht  hat  zu  Sclinlden  kommen 
Insseii.  In  seinem  Aristoxenus  l!SS.').  H.  .'^")9 — 'A>^'2  ist  dies  \ on 
Westphal  eingelieml  nacli^ewit-soti.  80  l.uifre  ilmi  iiiclit  bewie>en 
ist,  dass  nicht  die  von  Wallis  lierausgegebenen  Tabellen  des  Ptole- 
mäus,  sondern  dass  die  Art  und  Weise,  wie  Ziegler  dieselben  ach 
denkt,  die  genuine  Arbeit  des  Ptoleniftus  ist,  werden  sich  West- 
pbal  und  Gevaert  trots  aller  von  den  Gelehrten  Deutschlands 
gegen  sie  ausgehenden  Augriffe  in  ihrem  vollen  Rechte  fülilen 
müssen,  denn  auf  die  von  Ptolemftus  üherlieferte  tlietische  Ono* 
masie  ist  Alles  hnsirt,  was  sie  Neues  über  die  griechischen  Ton- 
arten sagen.  Mit  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemäus  steht 
und  tallt  ihre  Ansiclit.  In  dem  Augenblicke,  wo  man  Herni 
W^estjdial  nacliwei>eii  wird,  dass  er  di«»  betictVende  Stille  des 
Ptolemäus  verkehrt  interpretiri  habe,  wird  er  augenblicklich  —  so 
bin  ich  überzeugt  —  die  schon  im  Jahre  1867  und  früher  von 
ihm  dargeh>gte  Grundansicbt  aufgeben,  dass  es  in  der  griechischen 
Musik  gerade  wie  in  der  modernen  Musik  der  cbristlicben  Kirchen- 
töne  Tonarten  mit  vollkommenem  und  mit  unvollkommenem  Schlüsse 
gab,  —  Tonarten  der  thetischen  Mese  und  der  thetischen  Hypate. 

Die  griechischen  Tonarten  der  dritten  Kategorie,  die  Tonarten 
der  thetischen  Trite.  die  Tnnart  mit  schliessender  Terz,  welche 
Westphal  im  Einverständnisst'  mit  Gevaert  statuirt,  —  in  der 
Musik  der  Kirchentöne  entsprechen  sie  den  unvollkommenen 
Schlüssen,  welche  in  der  Oberstimme  den  tonischen  Dreiklang  in 
der  Terzenlage  haben  —  diese  basirt  Westphal  auf  die  mit  Meister» 
Schaft  von  ihm  interpretirten  Stellen  der  Platoniscben  Bepublik  und 
der  alten  dazu  gehdrigen  Commentare  bei  Aristides  und  Plutarcb, 
auf  je  ein  Fragment  des  Pratinas  und  Heraklides  nebst  einem 
von  Anonymus  überlieferten  Musikreste. 

Will  C.  V.  .Jan  einen  erfolirreiclten  Vernielitnn^'skrie'r  «r<*Cr^n 
Westplial  und  Ge\  aei  t  i'iiliren,  dann  hej^-iinie  er  denselbi'n  mit  diMii 
Nachweise,  dass  Westphal  (und  el)ens()  aueli  Johannes  Waliis, 
der  Herausgeber  des  Ptolemäus  1  die  Ptolt  iuäische  Stelle  über 
thetische  Onomasie  missverstanden  hat  und  dass  dasjenige,  wodurch 
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die  WestpbaTsehe  Aristoxemu-Auflgabe  diese  seine  Ton  Ziegler 
hart  ungogriffene  Interpretation  zu  schätsen  übentengt  ist,  in 
NichtB  serftllt  Hat  G.  Jan  dies  erreickt,  dann  möge  er  den 
Kampf  gegen  die  TerztMi-Tonnrtcn  nufuehinm.  Was  er  bis  jetst 
gegen  die  Terze  vorgebracht,  will  nicht  viel  besagen.  „Jeder, 
der  sich  ein  wenig  nni  Geschichte  der  Musik  gekümmert  hat, 
weiss ,  eine  wie  verschiedene  Wiirtligung  in  verschiedenen  Zeiten 
dem  iTitt  rvnll  der  Terz  zu  tlieil  geworden.  Heutzutage  wollen 
wir.  wo  zwei  oder  drei  Stimmen  beisammen  sind,  stets  ein  Teraen- 
intervali  hören,  und  empfinden  eine  fürchterliche  Leere,  wo  etwa 
einmal  die  Terz  fehlt.  Dagegen  schliessen  in  Job.  Walther*s 
Gesangbuch  aus  dem  Jahre  1524  mehr  als  zwei  Drittel  der  mehr- 
stimmigen ^  z.  T.  fünfstimmigen  QiorAle  auf  dem  €rrundton  und 
der  Quinte  allein  ohne  Terz,  und  je  itrr  man  in  die  Vergangen- 
heit zurückbHckt,  desto  srltt  ner  findet  sich  an  den  Stellen,  die 
eine  wohlklingende  Verbindung  der  Stinunen  erheischen,  das 
Terzenintervall  verwendet.  In  dem  griechisch-römischen  Alter- 
thum galt  die  TtM/  noch  geradezu  für  eine  Dissonanz  (Aristox. 
I>.  20  M.  und  cl.is  günstigste  Zeiigniss,  das  sich  für  den  Ein- 
druck dieses  Intervalls  auf  ein  griechisches  Ohr  beibringen  lässt, 
Gaudentius  p.  11  sagt,  sie  kUng«;  so  schön  vie  der  Tritonos  f—h, 
Eb  liegt  somit  auf  der  Hand,  dass  jede  Untersuchung,  welche  yon 
dem  Eindruck  ausgeht,  den  auf  ein  modern  gebildetes  Ohr  die 
Terz  macht,  auf  ganz  falschen  Annahmen  fiisst,  und  dass  Aus- 
drücke wie  Moll-  und  Dur-Tonleiter,  die  man  schon  bei  Betrach- 
tung des  früheren  Mittelalters  mir  sehr  behutsam  wird  anwenden 
dürfen,  bei  jeder  ForschuDn-  iiH<>r  die  Musik  des  classischcn  Alter- 
tliunis  streng  \ crmieden  werden  müssen. 

Dasselbe  nuüut  die  erste  Auflage  der  Aminros'scheu  Musik- 
gcächichte  1880,  S.  458: 

nDie  Griechen  konnten  aber  auch  gar  keine  Harmonie  haben, 
so  lange  ihnen  die  Terz  als  dissomrend  klang.  Den  Kern,  das 
Wesen  der  Harmonie  bilden  Accorde.  Was  sind  aber  Accorde 
ohne  Terz,  und  wird  der  primitive  Dreiklang  nicht  erst  gewonnen, 
wenn  zimi  Grundtone  und  der  Quinte  die  Terz  hinzutritt?  Der 
leere  Klang  von  (tinindton  und  (^>iiiiit<\  ^^el^^l('r  kr.itr  der  sieh 
darin  anssproclionden  Entzweiung  das  Ohr  weniger  belViedigt  als 
der  Uruiidtoii  allein,  war  wenig  anlockend,  um  ihn  zu  einem  Ge- 
säuge statt  des  vollen  Accordes  anzuschlagen.** 

In  Fr.  Bcllermauu*»  Tonleitern  und  Musiknoten  S.  20  heisst  es: 

»Das  I^ehtanerkennen  der  Terz  als  natürlich  mitklingenden 
IntervaUes  ist  es,  was  den  Alten  eine  grosse  Hemmung  in  der 
Entwickelung  der  Musik  anlegte  und  ihnen  den  Ciebrauch  des 
Dur-Accordes  und  somit  die  ganze  harmonische  Behandlung  ihrer 
Melodien  verscbloss." 
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Diese  Ansicht  spricht  Fr.  ß<>lK>rmaim  bei  der  Gelegenheit 
aiiB|  wo  er  naehweiet,  dass  die  Tcva  der  Griechen  nach  Pythagorns 
eine  von  der  modernen  T<'ra  merklich  vtM.scliiedcno  Tonhölio  hat, 
—  er  spricht  sie  ans,  trotzdem  er  recht  gut  wei.ss,  dass  die  g^rie- 
chische  Mn^ik  ausser  der  P\  tliatroreischen  Stimmung  aiuli  noch 
die  AristoxcMisrlie  kannte,  wcUho,  wie  er  nachweist,  mit  der 
gleichschwebendeu  temperirteu  StiHiiuung  der  modernen  Musik 
identisdi  ist 

Allen  diesen  Urtbetlen  über  die  Ters  bei  den  Griechen  li^ 
die  Meinung  ForkeVs  su  Ornnde,  die  dieser  im  ersten  Bande  seiner 

Musikgeschichte  dargelegt  hatte.  Ambros  selber  (Musikgeschichte  I. 
1861>  Vorwort)  sucht  den  alten  Forkel  folgendennanssen  zu  wür- 
digen: ..Wer  dem  antiken  Geiste  so  völlig  fremd  bleiben  konnte 
wie  Forkel,  für  den  war  auch  die  antike  Musik  etwas  völlig 
ün\ erstandenes  .  .  .  Seine  Verachtung  der  antiken  Musik  ist 
wenigstens  für  Deiitsi  liiand  maassgebend  geworden." 

Aber  muss  man  denn  nicht  eine  Musik  verachten,  in  welclier 
die  Tera  als  Dissonana  erklftrt  wird,  die  doch  entschieden  eine 
Gonsonanz  ist?  In  welcher  dagegen  die  Quarte,  die  doch  entschie* 
den  eine  Dissonanz  ist,  unter  die  Consonanaen  gerechnet  wird? 

Das  ist  allerdings  die  Lehre  der  griechischen  Musiktheoretiker. 
Aber  weder  Forkel,  noch  Fr.  Bellermann,  noch  Ambros,  noch 
C.  V.  Jan  seheint  darüber  naolif^-edaeht  zu  habeji.  wie  diese  den 
modernen  Musiker  so  betremdlielien  Aussagen  der  griechischen 
Theoretiker  zu  verstehen  sein  mögen. 

R.  Westphal  hat  auf  Grundlage  der  thetischen  Onomasie  des 
Ptolemäus  aus  den  Problemen  des  Aristoteles  nachgewiesen,  dass 
die  Quarte,  welche  die  griechischen  Musiktbeoretiker  als  ein 
„consonantisches<*  Intervall  im  Auge  haben,  nicht  unsere  Obei^ 
qnarte,  sondern  unsere  Unterquarte,  also  identisch  mit  der  Ober* 
dominante  ist.  Für  die  Melodien,  welclie  auf  der  thetischen 
Hypate  abschlössen,  schloss  die  instrumentale  Begleitstinune  den 
Aristotelischen  Problemen  zufolge  auf  der  thetisclien  Meso  ab. 
Auf  diese  Weise  ergab  sich  durch  den  Verein  der  Melodie  mit 
der  instnimentalen  BegleifHtinuiie  ein  Aceord,  dessen  Klänf^e  um 
eine  C^uurtc  von  einander  abstanden.  Dotli  wird  nian  das  so 
ZU  verstehen  haben,  dass  diese  Quarte  nicht  als  solche  auf* 
gefasst  und  remommen  wurde,  nicht  als  das  dissonirende 
Qnartintervall  unserer  Musik,  sondern  lediglich  als  Quinte  der 
Tonart,  d.  i.  als  die  Oberdominante,  in  welcher  die  in  der  Hypate 
gesungene  Melodie  sich  mit  der  Mese  d.  i.  der  Tonica  der  Instm- 
mentalstimme  gleichzeitig  vereinte.  Das  ist  ein  Accord  genau  80, 
wie  er  bei  Terpander  nach  Pluturch  s  Musikdialoge  gebildet  wird. 

An  derselben  Stelle  yv'u-A  ein  durch  den  Verein  der  beiden 
Stimmen  gebildeter  Terz-  oder  ^extaccord  genannt.  Die  musikalische 
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Bedeutung  derselben  läHst  stell  bei  der  Zusammenhangs] onigkeit  der 
Accorde,  welche  ans  dvix  Compositionen  Terpandor's  überliefert  wer- 
den, nicht  erniittehj.  Wenn  es  aber  Thatsache  ist,  Hass  be^'tiInInte 
Melodien  der  Alten,  z.  B.  die  Mixolydisclien,  die  8\Titonoiydischeu 
aut  die  Terz  ausgehen,  so  iiiÜHMen  diesolhen.  falls  anders  die 
thetischen  iScttl»  ii  <\vs  Ptoleiaaus  von  Wallis  und  Westjihal  richtig 
interpretirt  sind  und  falls  Westphal  und  (ievaert  die  Stelle  der 
Aristotelischen  Probleme  über  die  Mese  richtig  verstanden  haben, 
ein  Tersacoord  wie  der  in  Rede  stehende  den  tüten  Griechen  durch 
den  Verdn  der  Sing^  und  Instmmentalstimme  häufig  genug  vor 
das  Ohr  geführt  sein.  Gilt  ein  solcher  Accord  bei  uns  als  Cou- 
sonanz,  so  wissen  wir  doch  recht  gut,  dn^a  die  gleichzeitige  Ver- 
bindtinfr  der  Klän^^-e  r  und  e  ein  jedes  dieser  beiden  Elemente 
in  iniL''lt;ich  grösserer  Helbstiindig-keit  erscheinen  lässt.  als  z.  B. 
die  bi'iden  Elemente,  welche  /usaromen  d»'n  Acrord  der  Octave 
oder  der  Quinte  bilden.  Den  (iriechen  erscheint  die  Octave  und 
die  Quiute  als  eine  „Mischung'^,  die  beideu  Elemente  der  Tera 
nicht.  Je  nachdem  awei  Klänge  sich  „mischen**  oder  nicht,  bilden 
sie  ein  symphonisches  oder  diaphonisches  Intervall.  Das  ist  die 
Definition,  welche  bei  den  griechischen  Musiktheoretikem  über 
den  Unterschied  der  symphonischen  und  diaphonischen  Intervalle 
aufgestellt  wird.  In  diesem  Sinne  ist  auch  die  Terz  ein  dit^pho- 
nisches  Tntervjill:  ..das  Ohr  emptindet  das  Oetaven-  und  Quinten 
(Untenjuartcii  I  Intervall  als  etwas  Unbestiinintes,  Allgemeines, 
in  welchem  die  IndividunlitHt  der  beiden  ( !rundklün<i:i'  aufgeht; 
erst  wenn  die  Terz  hinzutritt,  haben  wir  den  Eiudruck  des  Be- 
stimmten, des  Festen,  des  Persönlichen. 

Wenn  nOnlihischoff  sich  einbildet,  dass  Gott  die  Welt  er* 
schaffen  habe,  damit  darin  die  Ouvertüre  cur  Zauberflöte  compo- 
nirt  werde**,  so  darf  Ambros  liiergegen  Einspruch  erbeben.  Würde 
man  nbcr  sagen,  dass  Gott  der  Welt  das  Volk  der  alten  Griechen 
gegeben  habe,  um  durch  dieses  die  schönen  Künste  entwickeln 
zu  lassen,  so  würde  dem  von  Ambros  nicbt  w  ifb  rsjMocbeu  werden. 
Das  alte  H«'l]ns  ist  das  L;in(l  (K-r  Kunst;  iiiciit  blos  lu  (1<mi  bildenden 
Künsten  sind  die  (Irietlieu  ewige  Vorbilder  iür  die  moderne  Welt 
geworden.  Nur  in  der  Musik,  also  gerade  in  derjenigen  Kunst, 
wekhe  sie  selber  höher  als  alle  übrigen  stellen,  siai  die  Griechen 
Barbaren,  denn  wer  die  consonantische  Ten  als  Dissonanx,  die 
dissonirende  Quarte  als  Consonans  empfindet,  der  ist  ein  Barbar! 

Westphal  und  Gevaert  geben  eine  Anffassung,  welche  uns 
über  das  Dilemma  der  „dissonirenden  Terz  und  der  „conso* 
nirenden"^  Quarte  mit  einem  Schlage  hinweg  hilft.  Die  grie- 
chische Musik  ist  keine  barbnris<'he  mehr!  Auch  wenn  Westphal's 
und  Gevaert's  AufY}\ssuiiL-  1  ■di»rlitli  «'ine  ITy]iothese  wfire.  so  würde 
man  ilir  nicht  absprechen  dürfen,  dass  sie  eine  höchst  geistvolle 
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Hypothese  sei,  eine  der  besten  Conjecturen,  die  man  jentab  gemacht 
habe.  Wo  die  Handschriften  die  überlieferte  Lescart  dnrcbau» 
nicht  mehr  erkennen  lassen,  ist  die  Conjecttir  nöthig,  wenn  Her 

Sc*]inf'tstf«ll<-r  lesbar  gemnclit  werden  soll.  Diejetii^o  foiijoptm-  i-^t 
die  beste,  welche  der  AViederherstellunfr  des  Zusaiiniieuhnnges  am 
torderlieliHten  ist.  In  dieHem  Sinne  würde  mau  sa^^-en  müssen,  dass 
auch  Westphal's  und  (M'vaert  s  ('unjectnr,  betretleml  die  LnteK^uarte 
und  die  Terz  der  griechischen  Musik,  eine  so  ausgezeichnete  ist, 
dasssieso  lange  auf  Geltung  Ansprüche  zu  machen  habe,  bis  öber 
dieHen  Punkt  eine  bessere  Cot^jectur  aufgestellt  sein  werde. 

Aber  nicht  die  Methode  des  Conjecturirens  ist  es,  auf 
welcher  die  beiden  Korschn  zu  ihrer  Ansicht  über  die 
IJnterquarte  und  die  Terz  der  (Jrieclien  gelangt  sind.  Sie 
haben  sie  auf  dein  We^re  k ri  t  i scIm' r  Interpretation  der 
h«iudHch  ri  t'tl  i  chen  1 '  c  h  <•  r  I  i  c  t  t-  r  u  ii  ix  "  "  " 

Da  werden  sie  aber,  so  wird  man  sagen,  die  Stellt'  fJauden- 
tius  p.  11  unbeachtet  gelassen  haben,  von  welcher  C.  v.  Jan 
Bagt,  »ie  enthalte  das  gün»tig8t(>  Zeugniss,  welches  8ich  für  den 
Eindruck  der  Tera  auf  ein  grieehisches  Ohr  beibringen  lasse. 
Nach  C.  Jan*B  Versicherung  »agt  Gaudentius  dort  von  der  Ters: 
„sie  klingt  so  schön  wie  der  Tritonos". 

Der  gedruckte  Text  des  ( Inulentius,  welcher  mir /.ur  Ifand  steht, 
sagt  durchaus  nicht  das.  was  C.  v.  Jan  gelesen  zu  haben  vorgibt. 
I>ie  genaue  Interpretation  der  Stelle  des  (Gaudentius  ist  folgende: 

„Die  tür  das  Melos  verwendbaren  Klänge  sind  theilä  homo- 
phon, rlicils  symjdinniseli,  tlu  ils  ])araphonisrh. 

.^Homophon  sind  diejenigen,  weiche  sich  weder  durch  Tiefe 
noch  durch  Höhe  von  einander  unterscheiden. 

„Wenn  man  symphonische  Klänge  augleich  auf  Saiteninstm- 
menten  oder  Blasinstrumenten  angibt,  dann  wird  der  tiefere  in 
Beaiehung  auf  den  höheren  und  der  höhere  in  Beziehung  auf  den 
tieferen,  eine  melische  Einheit  bilden.  Wenn  beim  Erklingen 
aweier  Töne  gewissermaassen  eine  Mischung  und  gleichHam  eine 
Eiinheit  «ich  zeigt,  dann  näiulirh  neuiu'u  vtnr  sie  symphonisch. 

>,Wenn  aber  diaphonische  Klimpe  glt  ichzeiti|Lr  nnf  Saiten-  oder 
Blasinstrumenten  angep-lx-u  werden,  so  zeigt  sieh  uiclif.  dass  sich 
bezüglich  des  tieleren  zum  höheren  oder  des  höheren  zun»  tieferen 
eine  melische  Einheit  ergibt.  Oder  wenn  das  Erklingen  beider  keine 
Mischung  derselben  unter  einander  zum  Vorscheine  kommen  Iftsst. 

„Paraphonische  KlAnge  sind  solche,  welche  «wischen  dem 
symphonischen  und  diaplionischen  die  Mitte  halten.  In  der  Krusis 
nämlich  erscheinen  sie  als  symphonische.  So  das  Intervall  von 
drei  Ganztönen  (Tritonos)  von  der  Parhypate  meson  (f)  bis  zur 
Paramese  (A),  oder  das  Intervall  von  zwei  Ganztönen,  von  dorn 
Diatonoä  iue«on  [g)  bis  zur  Paranu'üe  (A).^ 
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Symphonische  IntorvaUe  sind  Octave,  Quinte,  Quarte  u.  8.  w. 
AUe  nhrigen  Intel'^'nl1e  sind  entweder  diaplionische  oder  para- 
phonische.  Von  den  letzteren  führt  Gaudentius  zwei  Heispiele 
an.  den  Tritnnos!  itnd  den  Ditonos  (g^rosse  Terz)-  Was  C.  v.  Jan 
ans  Gaudentius  In  raus'^f'lesrn  haben  «nll  ,.die  Terzen  klinf^-en  so 
«ichön  wie  der  Tritmios  - ,  das  werden  ant  h  Andere  vergeblich 
dort  suchen.  Westpluil  und  Gevaert  werden  diese  Art  des  Inter- 
pretirens,  welche  ihr  Gegner  sich  nitlif  scheut  in  einem  gegen 
sie  gerichteten  AnCuttze  dracken  zu  lassen,  als  eine  persönliche 
Geringscbfttsnng  ansehen  müssen,  denn  dass  ihr  Gegner  nicht 
hesser  flhersetzen  kann,  das  werden  sie  nicht  annehmen 
mögen.  Eine  andere  Stt-llr  der  alten  Quelle,  welche  sich  als  ,,gün' 
Btigee  Zeugniss"  für  den  Eindruck,  den  die  Terz  auf  ein  griechisches 
Ohr  machte,  beibringen  Iftsst,  hat  C.  v.  Jan  übersehen.  Sie  steht 
in  dem  von  Fr.  Bellerniann  hernnsinj'efrchf'npn  Anon^'mns  de 
musica  §  9H.  Auh  den  griechisvheu  Noten  in  die  modernen  uber- 
tragen lautet  sie: 


C.  T.  Jan  beklagt  sich,  fl<-is<  für  die  g^echische  Musik  aus 
Olympia  und  Mycene  kein  altes  Denkmal  mehr  aufgefunden  werde, 
welches  unsere  Kenntnisse  in  der  Musik  bereichern  könn*'  Fr. 
Bellermann  hat  aus  den  Bibliotheken  die  griechischen  Musikrcste, 
die  überhaupt  noch  vorlianden  Maaren,  zusammengrebracht.  Es  ist 
uicht  viel,  es  ist  sogar  recht  wenig.  Aber  der  Arme  wird  auch 
das  Wenige  sn  Bathe  halten,  er  wird  nicht  wie  C  Jan  ver* 
ächtlich  von  einer  „Handvoll  Noten*'  sprechen  mögen. 

Das  vorstehende  Notenheispiel  des  Anonymus,  so  sehr  es 
auch  ohne  allen  künstlerischen  Werth  sein  mag,  reicht  gerade 
aas,  nm  uns  erkennen  zu  lassen,  dass  die  Griechen  die  Terzen 
fthnlich  verwandt  haben,  wie  die  modernen  Musiker.  Sowohl  das 
erste  Kolon,  wie  das  letate  ««chliessett  he'ulr  mir  dem  Dreiklange. 
Derselbe  ist  zwar  ein  «j-rbrot  liencr  Acc  fird.  aber  auch  als  ge- 
brochener Accord  wird  der  Dreiklang  immer  eiu  Dreiklang  sein, 
Ambrot»  Oetchicbl«  d«r  Mvtik  L  17 
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wie  Gevaert  I.  p.  162  bt-sondt-rs  hervorhebt.  Ehe  Jan  das  Recht 
gewinnt,  vor  Westphal's  uiirl  flovnort's  EntdcHkunpren  zu  warnen: 
eine  jede  UntersuchTiii;^.  wt'lelie  von  «li  in  KiiKlnickc  niif'][rehe,  den 
die  Terz  auf  ein  iiKxlcni  ^childeten  Ohr  mache,  die  iiisse  auf 
ganz  falschen  Aniuilnuen:  ein  Aasdruck  wie  Moll-  oder  Dur-Ton- 
leiter müsse  bei  jeder  For8chung  über  die  Musik  des  classischen 
AlteriLums  streng  Termiedeii  werden:  —  ebe  C.  v.  Jan  dieses 
Recht  haben  wird,  wird  er  vor  allem  sich  mit  den  Musikheispielen 
des  Anonymus  redlich  abzufinden  haben. 

In  Chrysander's  musikalischer  Zeitung  1878  Nr.  47  berichtet 
C.  V.  Jan,  er  habe  bei  sämmtlichen  SachverstÄndigen  in  Deutsch- 
land ein  Outarliteii  über  diese  Aug-ele^enheit  eingeholt,  und  führt 
aucli  die  Namen  derjeriigen  an,  weklie  die  Westjilial-Gevaert'sche 
Theorie  missbilligt  hätten.     Darunter  Chrysander  selber.  Andere 
hätten  sich  die  Competenz  zu  einem  Urtheiisspruche  nicht  zuge- 
traut.  Vertheidigt  habe  den  von  Westphal  und  Gevaert  statuirten 
Terzenschlnss  Niemand.   Herr  Deiters  meine:  „Es  ist  nöthig,  die 
Grundlosigkeit  und  Willkürlichkeit  diesei^ypothesen  darzulegen.'' 
C.  V.  Jan  selber  ist  der  Meinung,  in  Fleckeisen^s  Jahrbüchern' 
für  classisehe  Pliilologio  S.  815  in  dem  Aufsatze  „Die  Tonarten 
bei  Plato  im  dritten  Bache  der  Republik"   unwiderleglich  dar- 
irethan   zu  haben,    was   unter   den    Platnnisrlieii    Harmonien,  in 
welchen  Wostjtbai  ^Harmonien  mit   dem  TerÄensehlusse**  finde, 
in  Wahrheit  \  erstanden  werden  müsse.     Für  sein  Verdammungs- 
urthcil:    „Hinweg    mit    diesem    beharrlich    weiter  gesponnenen 
Systeme  von  Irrlehren,  das  die  Tonarten  eintheilt  in  solche  mit 
dem  nnmöglichen  Schlüsse  auf  der  Terz  und  solche  mit  dem 
immer  noch  zweifelhaften  Schlüsse  auf  der  Qninte  oder  Quarte'' 
glaubt  C.  T.  Jan,  nachdem  er  diesen  Aufsatz  hat  drucken  lassen, 
das  vollste  TJecht   zu  haben.     Dabei  handelt  es  sich  um  Plato's 
syntonos  Lydisti,   ehalara  Lydisti,   syntonos  lasti,   chalara  lasti. 
Durch  seinen  Aufsatz  in  den  Jahrbüchern  der  classisrhen  Philo- 
logie,  meint  C.  v.  Jan,    ergehe  sich  die  Bedeutunir  d^  '-er  Ton- 
arten,   „deren  Erklärung   trüher  so   unendliche  fc^eliwurigkeiten 
machte,  ganz  einfach  von  selbst."    Man  schreibe  die  gewöhnliche 
Dur-Octave  mit  vier  Kreuzen  —  lehrt  C.  v.  Jan  — ,  so  hat  man 
Plato*8  syntonos  Lydisti;  man  schreibe  sie  mit  drei  bf  so  hat  man 
Flato's  chakira  Lydisti.   Femer  setze  man  vor  Hj-Dnr  nicht  vier, 
sondern  drei  Kreuze  t  wodurch  die  Scala  statt  dis  den  Ton  d  er- 
hält,  dann  hat  man  die  syntonos  lasti;  man  setze  vor  Es-Dur 
nicht  drei,  sondern  vier  h,  wodurch  die  Seala  den  Ton  des  statt 
d  erhält,  so  hat  man  die  clialara  Tasti.    Sind  nicht  damit  die  Har- 
monien.  ..deren  Interpretation  t'rülier  so  unendlicli  \  i(  le  Schwierig- 
keiten  machten",   in  wahriiatt  überraschender  Weise  kiurz  und 
bündig  abgethan?! 
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C.  r.  Jan'c  i^ntonoe  lasti. 


C.  V.  Jan's  chalara  lasti. 

bn?  
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-J  u 


"Wt'slialb  erwähnt  C.  v.  Jan  in  dem  Aafaatze,  welcher  diese 
funkelhagel-neue  Theorie  darlegt,   mit  k^int^m  Worte,   dass  der 
griechische  Musikrr  Aristides  p.  22  M.   für  dir   Harmonien  der 
Platonischen    Republik    die    griechischen   Scalen    in  Vocal-  und 
iiihtrunientahioten  mit  der  Versicherung,   dies  seien  die  Scalen, 
deren  sich  „die  ganz  Alten'*  für  die  Harmonien  bedienten,  über- 
liefert hat,  und  dass  Bellermann^e  Tonleitern  und  Mnsiknoten 
S.  66  von  diesen  bei  Aiistides  erhaltenen  6  Scalen  der  Platonischen 
Bepuhlik  die  Ljrdisti  in  nnserer  Transpositionsscala  ohne  Vor^ 
zeiclien,  die  5  übri(r<-ii  in  unseren  Sealen  mit  einem  übersetzen? 
BellcnnnTm  hatte  bei  dinscr  Gelegenheit  ausgesprochen,  dasa  die 
»Syntonoiydisti  und  die  lasti  dos  Aristidcs  nicht  in  der  Ordnung 
sei.     Vnn  Rudoli"  Westplial  ist  schon   im   Jahre  180."»   fiir  die 
hundsclirit'tlicho  Ueberliclerung  des  Aristides  an  der  betrelicnden 
Stelle  eine  Umhtellung  vorgenommen  worden.  (Vgl.  S.  242.)  Selbst 
dann,  wenn  Westphal's  Umstellung  nicht  richtig  sein  sollte  (ange- 
griffen, geschweige  denn  widerlegt  hat  sie  noch  Niemand),  seihst 
dann  bleiht  die  Thatsache  bestehen,  dass  die  einzige  Ueherlieferung 
4es  Alterthums,  welche  anf  die  Scalen  der  Platonischen  Bepnblik 
graaner  eingeht,   dieselben  durch  Noten    1 's  Lydischen  Tonos 
(eine  einzige  durch  die  des  Hypolydischeu  Tonos)  ausdrückt.  Die 
durch   Rollormanii   gegebene  Ueberset/iing  ist  durch  C.  v.  Jan 
ebcnvnwt'iii;,'  wie  jcno  Toxt-UmsteI!nTiL''  Westphal's  als  unrichtig 
nacii^ewicheu  worden.     Bei  C.  v.  Jan  werden  für  Plato's  Harmonien 

Transpositionsscaleu  mit  der  Vor/eichnung  it|^» 

ohne  jegliche  historische  Ueherlieferung  angenommen.  Er  wii-d 
hierzu  lediglich  dadurch  veranlasst,  dass  er  mit  dem  Engländer 

Chn])pel  der  Ansicht  ist  ,  die  Dorist  lu-  Octave  sei  alf  eine 
Octave  in  e  ohne  Vdr/.eicluiun^'-  ym  lassen,  die  Hypodorist-he  als 
eine  Octave  in  c  mit        die  Lydische  als  eine  Octave  in  e  mit 

i'ie  dies  bereits  oben  S.  205  angegeben 

sagt .  weder  Boeckh's  noch 
Bellermann's  Arbeiten  kannte,  bat  diese  Aufiassun;;-  der  griechischen 
Octave;!  von  dem  Engländer  Hiiniey,  dieser  bat  sie  von  Sir  Franz 
Haskings  Eyles  Stiles,  welcher  seinerseits  durcli  diese  seine  Aimahme 

17* 


viiiK  v^cwivt;  lu  t    iiui   ,t  ,    Uli"  i.>in>Liii 

der  Vorzeichnnng  |$|^t  wie  dies  bcr 
ist.  Chappel,  der  wie  v.  Jan  selber 
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die  von  John  WaIüh  in  seiner  Uebersetzimg  und  Erklttnmg  der 
Ptolemäischen  Ilarmomk  anfgestellten  Scalen  zu  berichtigen  ver^ 
meinte.  Weshalb  C.  v.  Jan  den  englischen  Forschem  und  nicht  den 
deutschen  Forschern  Bellcrnmnn  und  Fortlap»  folg-t,  welche  beide  zu 
gleicher  Zeit  den  Proslanibanomenos  des  Tonos  Hypodorios  als  y 
ansetzten,  ilai  uht  i  hat  sich  C.  v.  Jan  ni<'bt  ausgesprochen  — ,  auch 
nicht  darüber,  ob  die  von  ihm  statuirteu  modernen  Noten  die  Klang- 
Stufe  der  entsprechenden  griechischen  NotMi  darstellen  soDen  oder 
ob,  wie  es  BeUermann  von  seiner  Umschreibung  der  griechischen 
Koten  will»  hlos  ein  Entsprechen  der  griechischen  and  der  modernen 
Notenzeichen  bezüglich  des  Principes  der  Schreibung  stattfinde. 
Ist  das  letstere  der  l'^ill,  dass  nämlich  bei  Chappel  und  C.  v.  Jan 
der  Klang  der  ji^ncchischen  Noten  ein  tieferer  als  ihr  Ausdruck 
durch  die  Schrift  ist,  etwa  in  der  Weise,  wie  es  Bellerinnini  für 
die  von  ihm  statuirle  Xoteuumschreibung'  annimmt,  eine  posse 
oder  kleine  Terz  tiefer,  dann  würde  auch  Jan  h  syntonos  Lydi&li 
nicht  die  Scala  E-Dur  sein,  Jau  s  chalara  Lydisti  nicht  die  Scala 
Es-Dur,  sondern  jene  etwa  die  Scala  C-Dnr,  diese  H-Dnr  n.  s,  w. 
In  seinem  Anfsatse  redet  C.  ▼.  Jan  ron  den  Scalen  &Dar  nnd 
Es-Ihir  in  der  Weise,  als  oh  die  gleichnamigen  Scalen  unserer 
modernen  Musik  damit  gemeint  seien.  Im  Grunde  aber  ist  dies 
insofern  gleichgiltig,  nls  nicht  Burney's,  sondern  Bellermann's  Ar- 
beiten über  die  griechische  Notenschrift  die  unerlässliche  Grundlage 
für  alle  weitere  Forsclnin^eu  sind.  Die  vorliegende  Aufla«je  der 
Ambros'schen  Musik^resc  lachte  hält  daran  fest,  dass  Forschungen  über 
griecliische  Musik,  welche  den  durch  Bellermann  in  „den  Ton- 
leitern und  Musiknoten gebahnten  Boden  verlassen,  als  quelleu- 

mAssige  Forschungen  <u  gelten  nicht  beansj^chen  kdnnen.  Von 
den  Platonischen  Harmonien  im  Allgemeinen  sagt  C.  Jan:  „Die 
Scalen,  welche  uns  in  der  griechisdien  NotenschiHt  als  Dorischer» 
Lydischer  Tonos  entgegentreten  und  nur  in  der  Tm  lirli  >  v(»n 
einander  verschieden  sind,  sind  es  nicht,  welche  Plato  in  der 
Stelle  der  Republik  meint.  Er  denkt  vielmehr  an  die  verschie- 
denen Octaven,  welche  iihnlicli  unserem  Dur.  Mfdl.  Kircliendorisch 
sich  wirkli<  li  nur  dun  h  verschiedene  Zui^aniniensetzung  aus  gauzen 
und  halben  Tönen  unterscheiden.  Nur  für  die  übrigen  Harmonien 
Plato's  will  C.  V.  Jan  dies  gelten  lassen,  für  die  syntonos  Lydisti 
und  die  ehalara  Lydisti  aber  nicht  — «  weshalb  nicht?  —  darfiher 
schweigt  er.  Und  doch  gehören  auch  nach  Aristoteles  die  Syn- 
tonolyifisti  und  die  aneimene  Lydisti  in  dieselbe  Kategorie 
wie  die  übrigen  Harmonien.  Auch  Plato's  Erklärer  Aristides  sieht 
die  Sache  nicht  anders  an.  Er  führt  ausdrücklich  die  (Syntono>) 
Lydisti  unter  den  Harmonien  Plato's  auf,  welche  sich  bei 
gleicher  Transposition«scala  von  einander  durch  ver- 
schiedene   Schlusstöne    unterscheiden.      Wir   geben  zu, 


Digitized  by  Google 


Harmonien  der  Trite. 


261 


daM  Westphal'B  Ijiterpretetion  der  Stelle  des  Aristides  besfig» 

Heb  der  Syutonolydyigti  und  ilcr  lasti  auf  einer  von  ihm  vorge- 
nommenen Umstellimg  der  handschriftlichen  Ueberliefernng  be- 
ruht nnd  wissen  nicht,  oh  C.  v.  Jan  derselben  zustimmt  oder 
nicht.  In  Calvarv'?!  philologischer  Wochenschrift  1883  Nr.  43 
sagt  Jan  zwar  Folgeudcs:  „Dankenswerth  i«t  die  Ausdnuer,  mit 
welcher  We8t|)lial  immer  wieder  auf  die  ^ehw  ii  rigrii  Scyllen  des 
Aristides  Quiiuituiuiu»  zurückkonimt.  . . .  Nun  ^iud  zwar  die  Räthsel 
dieser  Scalen  auch  jetst  uacb  Westphal's  neuester  Behandlung  nocb 
idcbt  in  überaeagender  Weise  gelöst,  aber  es  beginnt  bereits 
ein  Sobimmer  Ton  Licht  sieb  über  diese  dunkelste  Seite  der  mn- 
akaliscben  Tradition  su  verbreiten.^ 

Daher  mag  hier  Westphal's  Umstellung  der  Worte  lasti  und 
Syntonolydisti  in  der  Stelle  des  Aristides  bei  Seite  gelassen  werden, 
wenn  wir  die  von  C.  v.  Jan  gegehcnc  Auffassung  der  Harmonien 
Pinto'«?  Ix'lcuehtcu,  nach  welcher  <lit'  syntonos  T<ydisti  von  der 
clialara  Lydisti.  die  syiitouos  lasti  von  der  chalara  lasti  um  einen 
Halbton  differirt.  Aber  für  die  beiden  zuletztgenannteu  Harmonien 
bat  Westphal  die  Stelle  des  Pratinas  berbeigczogeu,  welche  oben 
S.  241  angeführt  ist.  Zwischen  beiden  Harmonien  liegt  nach 
Pratinas  die  Aiolis  in  der  Mitte«  Westpbal  interpretirt  die  Aiolis 
von  der  Octavengattnng  in  a  (die  Transpositionsscala  ohne  Vor- 
zeicben  vorausgesetzt):  die  der  Aiolis  zunächstliegenden  Hannonien, 
80  sagt  Westphal,  sind  demnach  die  Octavengattung  in  g  und 
die  Octavengattung  in  h.  Die  sjntonns  lasti  und  die  chalara 
lasti  liegen  also  nach  Westpliar.s  Interpretation  der  Stelle  des 
PratiuHS  eine  grosse  Terz,  nicht  wie  C.  Jan  w  ill,  cim'n  J  laib- 
ton auseinander.*)  C.  v,  Jan  seinerseits  Jäbst  »owohl  den  Pratinas 
wie  den  xVristides  \  öllig  unberücksichtigt.  Was  aus  den  alten  Quellen 
Uber  die  Octavengattungen  gefolgert  werden  könnte,  ist  ihm 
gleichgfiltig.  Lydtsti,  einerlei  ob  syntonos  oder  cbalara  zubenannt, 
ist  nach  ilim  unser  gewöbnücbes  Dur.  Schreibt  man  dieses  als 
&Dur,  dann  ist  es  die  platonische  syntonos  Lydisti,  schreibt 
man  es  als  £s-Dur,  dann  ist  es  die  platonische  chalara  Lydisti. 

Nach  v.  .Tan's  Aufltassung  war  es  die  Tonart  K-I)ur,  welche 
Pinto  als  Tonart  der  Wehmuth  oliaraktcrisirt ;  die  Tonart  Es-Diir 
war  es,  wt-lclu-  Ix-i  Plutu  als  sclilatV  und  weinselig  bezeichnet  wird. 

Die  Tonart  E-Dur  als  wchaiüthig,  die  Tonart  Es-Dur  als 
schlaff  zu  bezeichnen,  hat  sieb  bis  jetzt  nocb  kc»n  FaciuDttsiker 


*)  Nach  der  von  H.  BeUermami  gegebenen  Interpretation  der  Stelle 

des  Pratinas  (dieser  versteht  unter  der  Aiolis  die  Octavengattung  in  <% 
unter  der  syntouos  lasti  die  Octavengattung  iu  vgl.  oben)  würden 
die  beiden  letzton  noch  weiter  als  eine  grosse  Terz  auseinanderstehen, 
was  ebenfalls  der  von  Cv.Jan  statnirten  Differenz  am  einen  Halb- 
ton  entgegen  sein  wurde. 
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beikommen  laaaen.  Die  Zeit  liegt  glückliclier  Weise  hinter  uns, 
wo  die  modernen  Mueik-Aesthetiker  dieser  oder  jener  Transpoel- 

tionsscala  einrn  bestimmten  Charakter  beilegten.  (Vgl.  Ehrlich, 
Aesthetik  der  Musik  1880  F.  E.  C.  Leuekart.)  Aber  E-Dur  als 
wehmütbig,  Es-Dur  ßchlaffll  Und  so  liahc  Pinto  (Mujifunden 
und  deshalb  die  Syntonolydisti  und  die  cli.'iUna  i.ydiöti  liir  die 
nmsikaliscbe  Bildung  der  Jugend  ni<}it  xulasseu  wollen? 

Da  wird  man  doch  lieber  bei  der  Auffassung  Westphal's  ver- 
bleiben, welche  auf  einem  mühevollen  Studium  der  alten  Quellen 
beruht  Dieselbe  nimmt  an,  daas  die  Syntonolydisti  dem  Plate 
wehmnthig  geklungen  habe  ans  demselben  Grunde,  wie  uns  die 
in  der  Dnr-Ters  schliessenden  Volkslieder,  s.  B.  „Do  gang  i  an's 
Brünnele^f  wehnnitlii-  rrscbeinen.  Dieser  Eindruik  ist  von  der 
Transpositionsscala  völlig  unabhängig.  Beethoven  hat  auch  eine 
E-Dur-Melodi(!  in  der  Terz  ;2rPHe!ilosseTi :  zu  Plato's  Zeit  wiirden 
für  diese  wie  'inv  .iHe  andtiren  Mclodiesclilüsse  die  beiden  ein- 
fachsten Tran.'5iJ<».sitH)nsscalen  angewandt,  der  damals  sogenannte 
Tono«  Hyj>odorio8  (später  Hypolydios)  und  der  Tonois  Lydiob,  von 
denen  der  erstere  der  Transpositionsscala  mit  einem  b,  der  zweite 
der  Scala  ohne  Vorzeichnung  entspricht. 

Die  theoretischen  Lehrbücher  unserer  Musik  reden  swar  nicht 
ansdräcklich  von  Schlüssen  auf  der  Terz,  dennoch  enthalten  sie 
im  Abschnitte  von  den  Cadenzen  die  Rechtfertigung  den  Terzen- 
schlusses. Ein  Schlussaccord  kann  niu*  durch  den  tonischen  Drei- 
klang gebildet  werd<'n.  E.  F.  Richter  j^agt  im  T-ehrlnielie  der 
Harmonielelire.  die  Öchlnssform  durch  den  1  )oniinanten-Accord.  der 
sich  zu  dem  tonischen  Dreiklange  wendet,  nennt  man,  wenn  letz- 
terer den  rhythmischen  Accent  hat,  authentischen  Schluss,  Ganz- 
schluss,  authentische  Cadenz.  Es  gibt  vollkommene  und  unvoll- 
kommene Ganzschlüsse.  Vollkommene  sind  diejenigen,  in  welchen 
der  Bass  die  Grundtdne  der  Dominante  und  der  Tonica  enthftlt 
und  der  Schlussaccord  von  der  Octavenlage  des  tonischen  Drei- 
klanges gebildet  wird. 

Dem  entsprechen  die  Primensclilüsse  der  griechischen  Melo> 
dien:  der  Rrhluss  der  Aeolischen  oder  Hypodorischen  Harmonie 
fallt  mit  iin'-erem  vollkonnnenen  Hauptsehlusse  der  Moll-Tfuiart, 
der  Schluss  der  Hypopliryjriselieu  und  Hypolydischen  Harmonie  mit 
unserem  vollkouunenen  Hauptschlusse  der  Dur-Tonart  zusammen. 

Bildet  aber  der  tonische  Dreiklaug  in  der  Terzen»  oder 
Qumtenlage  den  Schlussaccord  der  Oberstimme,  so  wird  dieser 
ein  unvollkommener  authentischer  Schluss  oder  unvollkommener 
GaazschluBs  genannt. 

In  der  Dur-Tonart  fJUlt  unser  unvollkommener  Schluss 
der  Terzenlage  de«  tonischen  Dreiklangs  mit  dem  Schlüsse  der 
griechischen  Mixolydisti  und  Syntonolydisti,  —  in  der  Moli-Tonart 
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mit  dem  Schlüsse  der  grieehiechen  Boiotisti  zusammen.  War  die 
Mixolydisti  von  der  ajnatonos  lasti  verschieden,  was  unmerhm 
sweifelliaft  »ein  mag ,  so  fiel  die  syntonos  lasti  mit  unserem 
modernen  Dur,  die  Mixolydisti  mit  einer  in  /'  he^rinnonden  Dur- 
Tonart  ohne  }  x.usannncn:  hride  Tonartrn  mit  un\ ullkommenen 
Schlüssen  in  der  Terzenla«^e  des  tonischen  Drciklin^s. 

Unser  unvollkommener  Ganzschluss  in  der  (^uintenlage  des 
toniaelien  Dreiklangs  ist  identisdi  mit  dem  Sehliisse  dmr  alt- 
griechischen 

Harmonien  der  thetischen  Hypate. 

Li  unaerer  heutigen  Musik  sind  die  vollkommenen  Gauz- 
schl^e  in  der  Qnintenhige  seltener,  als  die  in  der  Tensenlage. 
Sind  für  den  letsteren,  namentlich  in  unseren  Volksliedern,  die 
Beispide  h&nfig  genog,  so  ist  es  mit  der  Anwendung  des  nnvoll- 

kommenen  Ganzschlusses  in  der  Quintenlage  viel  spärlicher  be- 
stellt. Eins  der  bekanntesten  Beispiile  gewährt  R.  Schumann's 
Abendlied  (9.  Heft,  Nr/ 4).  Die  erste  Strophe  desselben  schliesst: 

der    Tag  geht  tnosk  sor  Roh,  aon  sar  Bah,          nun  rar 


1 


f\  '1 

5  ^-1  ^ 

r-i  — =  ^ — 1 

-  „Jr  yt 

m 


Rnh, 


nnn    schlaf     auch  da! 


^1  &  J 


f 


I 


Die  zweite  Strophe  schliesst: 

der  Hirn -mal  wacht,  ja  wacht,     ga-te  Nacht,  gute  Nacht! 


1 


Digitized  by  Google 


264 


Murik  der  Grieohen:  Melos. 


Von  Meiidelsou's  Ldedem  ohne  Worte  hat  das  VenetianiscliB 
Gondellied  (Nr.  6)  einen  anvollkomineiien  GanzscbloflS  in  der 
Quintenlage  des  tonischen  Dreiklang;«. 

Der  Schumann  St  ilen  (Komposition  in  der  Dur-Tonart  ent- 
sprechen bezüglich  des  Schlusses  von  den  altfrriechischcn  Melo- 
pöieu  die  phrygischc  und  lydische,  der  iu  der  Moll -Tonart 
gehaltenen  Composition  Mendelson's  die  dorische  und  lokrische 
Helopöie. 

Von  griechischen  Melopöien  hat  sich  weder  für  die  phry- 

gische  noch  für  die  lokrische  ein  Beispiel  erhalten,  wohl  aber 
finden  sich  unter  den  H3nnnen  der  Hadrianischen  Zeit  zwei  Lieder, 
welche,  in  der  Transpositionsscala  mit  einem  h  gt^halten,  auf 
dem  Tone  (i  ausgehen.  Bellermann  nimmt  an,  dies  seien  dorische 
Melo]i()ien.  Dem  Licde  au  die  Muse  gibt  Beilermann  folgende 
Ilarmouiesirung : 


Sing  o   ge-licb-te  Mu  -  t^e  mir,  führ  a'n  mir  mei-nen  Rei-gen, 


r  >   T   TT  7   r  r 


liafthauch  aus  deinem  heil'gen  Hain  durchbe-be  mei-ne  See  •  le. 


IP 


r 


5 


r 


P 


Weise  Ka  -  Ii   o  -  pe    du,  An  -  füh-re-rin   lieb-licher  Mu  -  sen, 


15^ 
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duaucb.o  Geber  der Weih'n, Sohn  Lato's.  o   De-lischer,  Pao  -  an, 


N — V 


5 


,  1 


«eid  mit   güt'-  gern  Sinn  mir.  nah 

^^^^ 


I 


-r 


Daa  würde  vom  Stuudpunkte  der  christlicli  umdemen  Musik 
aus  der  phrygische  Kirchenton  mit  plagalcin  Schlüsse  sein.  In 
den  plaj^filen  oder  Kirclion?schhissrn  rnnrht  der  Bass  den  Schritt 
von  di  r  (^»iiarte  in  die  l'onica  des  Doiiiiiiant-Üreiklnnges  -  nach 
altgriecliischur  Terminologie  in  dir  thetische  Hypate.  Aus  dem 
Aristotelischen  Probleme  19,  oij  aber  geht  hervor,  dass  eine 
jede  griechisclie  Melopdie  als  BegleitungH-Schlusston  die  thetische 
Mese  hat.  Daraus  ergibt  sich,  dass  der  griechischen  Musik  der  von 
uns  sogenannte  Plagal-  oder  Kirchenschluss  fremd  war.  Auch  für 
die  Melodie  des  Liedes  auf  die  Muse  musste  die  Instrumental» 
1)r<rl(>itung  nothwendig  im  Schlussaccord  die  thetische  Mese  ent-^ 
halten. 

Demnach  fjiht  Carl  Längs  Hannni!i>iniiig  des  Liedes  an  die 
IVIuse  trotz  dos  xoii  C  v.  Jan  dageuoii  »Mludn'iu'n  Eirnvfindes,  der 
Scbluss  könne  kein  anderer  als  der  Bellerniann  sehe  sein,  den 
ächten  dorischen  Schluss: 


sin  -  ge  Mn>Be  mir  ver^iraut, 


X 


r 


Digitized  by  Google 


266  Masik  der  Griechen:  Melos. 


be  -  gin-ae  mei^nen  Rei-gen, 


▼OD    dei-n«>n  Hai-Den  frisclier  Hauch 


1 

i — 

1  1/ 

1  1/ 

-P^  

durcfa-stm-me  mei-ne  See  •  le! 


I 
l 


Wei-se  Ks  -  Ii  -  o- pe  du,  An  •  fSh-re-nn  lieb-licher  Mosen, 


f 


X 


n 


-I« — 


du  auch,  du  Ge  ber  der  Weihn,  Sohn  La  -  to's,  De-lischer  Paean, 


^rf — r 


f 
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«eid  mit  gQt*>gein  Sinn  mir  nah! 


Anders  als  auf  dvn  uuvollkoiinueiien  Ganzscliltiss  in  der 
Quinteulagc  des  tonischen  Dreiklaug^s  kann  die  acht  antike  Doristi 
nicht  anagehen,  ea  m^te  denn  aein,  daaa  die  Syaenzia  der  Do- 
riati  mit  der  Mixolydiati  eingetreten  wäre,  deren  Ariatoxenua  hei 
Flutarch  de  mua.  gedenkt.  Dann  wibrde  die  Melodie  in  F-Dwc 
achliessen:  unvollkommener  Ganzscliluss  in  der  Ter/.en1an;e  dea 
toniachen  Dreiklanga.    Plutai  Ii  < iberliefert  (vgl.  oben  S.  237). 

^Aristoxenus  sagt,  da-ss  die  raixolydisebe  Ilannonio  durch 
Sa|)ph(»  erfunden  sei,  von  welcher  sie  die  Tragiker  entlehnt 
und  mit  der  dorisclien  Acreint  liätten ,  da  die  Doristi  einen 
grossartigen  und  wür<lev<dlen ,  die  Mixolydisti  einen  weh- 
müthigen  Charakter  habe,  beide  Gegensätze  aber  iu  der 
Tragödie  vereint  aeien.'' 
Der  von  Ariatoxenua  hier  gehranchte  Terminna  technicoa  iat 
»Sysenxia**  der  Doriati  mit  der  HixolydiatL 

Warum  sollte  man  hier  nicht  einen  Schluss  in  der  toni- 
sehen  Tenc  (der  liixolydiachen  Tonart)  annehmen  können? 

Seid  mit    gflt*-gem  Sinn  mir  nah! 


^^^^^^^ 


Im  Vorausgehenden  ist  auf  S.  255  ein  beim  Anonymua  %  98 
überliefertes  Musikstück  niitgetlieilt ,  welches  bei  der  Vorzeich- 
nung mit  einem  \^  mit  dem  gebrochenen  Dreiklange  afd  schliesst, 
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also  jedenfHils  der  dorischen  HnnnonieklaSM  angtdldrt  Schon  im 
Jahre  1865  hat  Westphal  die  Vermuthung  ausgesprochen  (beson- 
clers  die  durchp:än2:icrt'ii  Pausen  hinter  dem  ersten  Taktstriche  ver- 
anlassten ihn  dazu),  dass  hiennit  eine  vom  AnonjTnus  überlieferte 
Instrumental-Hei^leitunf^ssfinime  vorliege,  während  die  dazu  gehö- 
rige Melodiestinnne  verloren  gegangen  sei.  Die  Melopöien  der 
dorischen  Uarmonieklasse  Terratheu  erst  durch  ihren  SchlusSi  m. 
welchem  ESdos  sie  gehören.  Von  der  Torliegenden  Helopöie  des 
Anonymtu  hat  Westphal  die  Ansicht,  dass  sie  der  Species  der 
Hypate  angehört,  also  eine  dorische  Helopöie  im  engeren  Sinne 
sei*  Er  fugt  eine  dorische  Melodiestimme  hinzu  (Geschichte  der 
alten  und  mittelalterlichen  Musik,  S.  67),  welches  von  ihm  nach 
der  Art  und  Weise  der  Austüliruno:  der  hetero|i]i(iiHMi  Musik  bei 
Plutarcii  de  nuisica  und  Aristoteles  Probl. ,  wouaeh  die  Be- 
gleitung von  der  olieren,  das  Melos  von  der  unteren  Stinune  aus- 
geführt wurde,  in  der  Musik  des  griechischen  Alterthums  1883 
S.  67  folgciidermatissen  vorsteUig  gemacht  wird: 


In  der  Anmerkung  führt  Westphal  Baumgarts  Worte  (im 
Jahresberichte  des  k.  kathoL  St.  Matthias-Gymnasiums  zu  Bres- 
lau pro  1869)  an:  „Es  ist  von  Interesse  an  sehen,  wie  die 
alten  Hnsiklehrer  ihre  Schüler  mit  ehen  solchen  Vezir-Beispielen 
im  Takte  sichor  zu  macheu  suchten,  wie  wir  es  noch  heut  zu  Tage 
thnn."  Wenn  man  den  S  OH  des  Anonvmus  nicht  für  eine  Be- 
gleitstimme  halten  will,  da  bleibt  freilich  nichts  übrig,  als  darin 
ein  ..Vexir  -  Beispiel  zu  erblicken.  Denn  ein«*  Melodie,  wie 
in  den  übrigen  Beispielen  des  Anonynnis,  wird  Nicinaiui  darin  er- 
kennen mögen.    Aber  warum  nicht   lieber  au  eine  Begleituugs- 
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Krusis  aln  an  ein  Yexir-Beispiel  denken,  wozu  der  Anonymus 

nicht  berechtigt." 

Difso  WortP  sind  es,  mit  welchen  Westphal  seine  Ansicht 
schützt:  <!ns  Musik  -  Beispiel  des  Anonymus  i>  89  sei  als  Beg;lei- 
tung^stinuue,  zu  welcher  die  dorische  Melodiestimme  fehle,  auf- 
zat'asseu. 

Für  alle  griechischen  Melopöien,  deren  Melodiestimme  in  der 
thetischen  Hypate,  d.  h.  in  der  Unterqnarte  scUieast  und  zu  denen 
die  Instmmentalbegleitnng  nach  Aristoteles  nothwendig  in  der  the* 
tischen  Mese  geschlossen  haben  mnss,  haben  wir  nns  einen  ähn> 
liehen  Charakter  su  denken  wie  bei  dem  oben  angefahrten  Abend^ 
liede  Robert  Schumann's;  der  Abschluss  in  der  QnintenUige  des 
tonischen  Droikl.mp^eg  wird  üborall  al«i  ein  ^unvollkomm«^ner" 
Schlnss  ('inptundrn.  Er  L-lt  idit  dem  Schluss  des  sprachlichen 
Satzes,  welcher  niclit  durcli  den  Pujikt,  sondern  durch  einen  Ge- 
dankenstrich oder  Auhi  iituup^szeiehen  bezeichnet  wird.  Das  Ende 
Hegt  unserem  Aujje  verborgen,  höchstens  unsere  Phantasie  kann 
es  sich  vorstellig  machen.  Die  nnToUkommenen  SchlUsse  in  der 
Ters  des  tonisehen  Satzes  gemahnen  dagegen  wie  eine  Frage»  anf 
die  wir  nns  Twgebens  nach  einer  Antwort  umsehen.  Erst  die 
Schlüsse  in  der  Primenlage  des  tonischen  Dreiklangs,  nach  der 
Terminolo<;io  der  griechischen  Musik  die  Melodie  Schlüsse  in 
der  thetischen  Mese,  führen  die  Empfindung  horhoi ,  dass 
hier  ein  durch  den  Punkt  hej^eichnoter  fester  Abschluss  des 
Satzes  vorliegt,  eine  teste  Willenserklärung,  bei  der  es  sein 
Bewenden  hat. 

Vergleichen  wir,  was  Plato  über  den  Charakter  der  in  der 
thetischen  Trite  schliessenden  Melodien,  was  Heraklides  Pontikns 
▼on  der  in  der  thetischen  Hypate  schliessenden  Dorischen  im 
Yevhftltniss  zn  der  in  der  Mese  schliessenden  Hypodorischen  oder 
Aeolischen  Melodie  sa<;t,  so  stimmt  das  yollstindig  mit  denjeni- 
gen, was  auch  wir  Modemen  bei  dem  nnvollkonunenen  Tcnraen* 
und  Quintenfchhisso  im  C('<^ensatze  zum  vollkommenen  Tonica- 
schlusse  empfinden.  Xamentlich  will  es  uns  scheinen,  als  «b 
sich  so  am  hosten  erkläre,  was  die  Griechen  bei  der  Phrygischen 
Tonart  zu  tühlen  versichern. 


nurmonlen  der  thetischen  Mese. 

Sie  allein  entsprechen  he/üglich  des  Schlusses  der  normalen 

Weise  unserer  lieutifrcn  Musii<.  dcrnn  Compositionen  selten  anders 
als  im  v(dlkommenen  (Janzschlusse  ausrrehen.  Es  ist  eigenthüm- 
lich  genug,  dass  die  giiechische  Musik  mehr  Freude  an  den  un- 
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vollkommenen  Ganzschlüssen  als  an  den  vollkommenen  hatte. 
Der  Abschhiss  in  der  thetisehen  Mose  ist  bei  den  Griechen  ver- 
hältnissmäshig  selten.  Nur  hv\  dw  dorischen  Moll-Tonart  war  er 
durchaus  nicht  unbeliebt  und  bii(i<r  hier  ditjeni^e  Melopöie, 
welche  den  Namen  der  Aeolischeu  oder  iiypoduribchen  Octaven- 
gattuug  fuhrt.  Der  Mtisler  Pratmas,  wie  wir  S.  241  gesehen, 
empfiehlt  in  der  Weise  Aeoliens  su  singen,  Pindar  hat  laut  seiner 
Verrichenmg  Tiele  seiner  Si^esgeaänge  in  Aeoliacher  Harmonie 
gehalten ;  schon  in  der  ersten  Periode  der  griechischen  Musik, 
in  den  kitharodischen  Nomoi  Terpander's  fand  sie  Anwendunj^, 
nicht  minder  auch  noch  im  späten  griechischen  Kaiserthum,  zur 
Zeit  des  Claudius  Ptolcinäus.  Brispiole  Acolischpr  Melopöien 
würden  intj^ressaiit  ^♦miu<^  buin.  Doch  ist  uns  nichts  von  Aeoli- 
scher  Tonart  übrig  geblieben,  als  ein  paar  unbedeutende  Mnsik- 
reste  des  Anonymus :  §  98  im  trochäischen  Takte  und  §  101 
im  Pionisehen  Khythmus  (siehe  oben  S.  80). 

Für  die  Dur- Tonarten  sind  die  unTollkommenen  Schlässe 
(Ters  und  Qninte)  viel  hftnfiger  als  die  voDkommenen  ^*rimen>) 
Sehlttsse  in  Anwendung.  Die  Lydische  Dur-Tonart  wurde  mit  dem 
vollkommenen  Primenschlusse  erst  von  Dämon,  dem  Zeitgenossen 
Plato's,  gebraucht.  Früher  war  das  Phrygische  Dur  mit  vollkom- 
monom  Primens(1i]ii»<se  unter  dem  Namen  der  Toni'JcliHii  i  Ilypo- 
phrygischen)  llaniionie  bekannt.  Von  dieser  llannoDie  luit  sich 
ein  Beispiel  in  <letn  der  Hadrianisc  licn  E])oc'}n'  aii;i-t'höri^»Mi  Hym- 
nus auf  Nemesis  erhalten.  Wei>tphal,  die  Musik  des  griechischen 
Alterthmns,  8.  326:  „E.  yon  Stoekhausen,  der  an  allen  drei 
Hymnen  die  melodische  Monotonie,  Trockenheit  und  Bedeutnngs- 
lorigkeit  tadelt,  sagt,  dass  diese  in  dem  Hymnus  auf  Nemesis  so 
weit  gehe,  dass  inaii  diese  noch  am  ehesten  für  eine  unverstiUld- 
liche  Bratschen 'Füllstimme  halten  möchte.  Wir  haben  die  naeh- 
classischc  Musik  aus  der  Zeit  Hadrian'*«  und  Marc  Aurel's  vor  uns, 
nach  welcher  wir  die  des  classisclien  Griechenthuins  elicnsowonig' 
bemessen  mögen,  wie  wir  den  Tragödien  Seneca's  aus.  der  Xeroni- 
sclien  Epoche  zugestehen  können,  dass  sie  von  der  trag-ischea  Kunst 
desAeschylus  und  Sophokles  ein  Bild  zu  liefern  im  Stande  seien." 


Kückblick  auf  die  OetaTengrattougen  der  griechischen  Musik. 

Die  j^riechisehen  Octavengnttunjren  sind  liicrnach  zwar  bezüg- 
lich der  Reihenl'ol;^e  von  Halb-  un<\  (ran/.tonen  mit  den  Kirchen- 
tonarten identisch,  aber  nicht  hios  die  Beiienuun«;en  sind  an- 
dere, sondern  auch  die  harmonische  Behaiifilunji-.  Bei  den  Kirchen- 
tönen hat  die  erste  Tonstute   der  Octave   die  Bedeutung  der 
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Tonica,  bei  den  griechischen  Octavcngattungen  aber  jr*" wohnlich 
nicht  die  erste  Toustufe,  sondern  stets  die  sogenannte  tlietische 
Mose.  In  denienigen  Octavengattunp-en .  welche  den  Naoien  der 
Dorisclien,  Phrygischeu  un<l  Lydiselien  fiihren.  Ist  t-s  der  vierte 
Ton,  welcher  die  thetische  Meüe  bildet;  in  der  llypudorischen, 
Hypophrygischen  und  Uypolydischen  hat  der  erste  Ton  diese 
I^etioii,  in  der  Mlxoljdischen  und  Syntonolydi^chen  Octayen- 
^ttang  fungirt  der  necbste  Ton,  d^e  thetische  THte,  als 
Tonica. 

Die  Grundlage  für  diese  Auffassung  ist  die  thetische  Ono- 
masie  des  Ptolem&as,  in  welcher  sich  jedoch  Unrichtigkeiten  oder 
TJn*!;enani;:^kpiten  voHiTiden  :  einmal,  das«  bei  Ptolemäus  für  jede 
der  sieben  Octavengattiiii^rf"  der  vierte  Ton  als  thetische  Mese 
gefasst  ist.  Sodann,  duüs  die  Darstellung  des  Ptolemäus  den 
Anschein  erweckt,  als  ob  eine  jede  Octavengattung  in  der  gleich- 
namigen Transpositionsscala  genommen  werden  müsste:  die  Do- 
rische Octayengattung  oder  Harmonie  stets  im  Tonos  Donos,  die 
Phrygische  Hwrmonie  stets  im  Tonos  Phrygios,  die  Mixolydische 
Harmonie  stets  im  Tonos  Mixolydios  u.  s.  Die  Ansicht  des 
PtolemftuB  mag  dies  sein,  dann  ist  er  eben  nur  Akustiker,  kein 
Fachmnsiker,  denn  wir  wissen  genau,  dass  die  Musiker  seines 
Zeitalter*!,  wie  D!onyfi<>''  und  Mesomedes  7..  B.  eine  Melodir  der 
Hypophrygischen  ()(tavL'nL'"^^i^iin^  im  Tonos  Lydios  eoiiiponirt 
haben.  Auch  dass  rtolemiius  m  einer  jeden  Octavengattung  den 
vierten  Ton  als  thetische  Mese  bezeichnet,  beweist,  dass  seine 
Tabellen  der  thetischen  Onomasic  mehr  nach  einer  gewissen  Scha* 
hlone  als  auf  Grand  genauer  Kenntnisse  der  Musiktheorie  ent- 
worfen sind.  Immerhin  aher  wAre  uns  eine  Einsicht  in  die  har- 
monische Bedeutung  der  altgriechischen  Octavengattung  unmög- 
lich, wenn  uns  nicht  Ptolem&us  seine  Darstellung  der  thetischen 
Onomasie  hinterlassen  hätte. 

Dass  R.  Westplial  der  tlietischen  Onomafsie  des  PtolemäiiJ^ 
ein  so  uneniiüdlitlies  Studium  gewidmet  hat  und  sich  durcd»  die 
zahlrricluMi  AngrilVe  nicht  hat  znrücksclirt'eken  lassen,  hat  schliess- 
lich daUin  getührt,  dass  wir  jetzt  von  den  altgriechischen  Melo- 
pdien  wenigstens  die  allgemeinen  Grundsätze  kennen. 

Wir  lesen  in  Hugo  Riemann*s  Musik-Lexikon  1882,  S.  338: 
„Dass  die  Griechen  durchaus  nicht  so,  wie  das  später  hei  den 
Kirchentönen  der  Fall  war,  dem  phrygischen  etc.  eine  älmlichc 
grandlegende  Bedeutung  beinuissen  wie  dem  dorischen,  d.  h.  dass 
sie  nicht  d  oder  ^  als  Hauptton  des  phrygischen  betrachteten 
(sozuRH^en  als  Tonien  oder  Domiiiant»' 1.  sondern  dass  sie  viehiielir 
wirklich  alle  ()( tnvcii^i-attungen  als  verschiedene  Ausschnitte  aus 
einer  dorischen  Seala  betrachteten.  2reht  zur  leiden/,  aus  der 
Untei'sclu'idung  der  Thesis  (^Stellung)  und  Uyuamis  (^Bedcutungj 
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hervor.  Der  Stellung  nach  (katA  tlicsin)  ist  in  der  phry- 
gischcn  Tonart  d'  Netc,  g  Mese  und  (/  Hypate:  der  Be- 
deutung, Wirkung  nach  (kata  dyTinniin)  ist  d'  Paranete, 
g  Lieh  an  OS  nieson,  d  Parhypate,  d.  h.  die  Dynamis  ist 
immer  d'w  der  dorischen  Ton.nt.  Wenn  daher  Aristoteles 
der  Mese  eine  besondere  Bedeutung  beiuii.sHt,  so  meint  er  stets 
die  dorische  Hese  und  R.  Weatphal  hat  eine  sehr  verderbliche 
Yerwimmg  in  die  Theorie  der  griechischen  Musik  gebracht,  indem 
er  die  gegentheilige  Auffassiing  geltend  machte.  Auch  die  an 
ihn  anlehnende  IXvstellnng  Gevaert's  ist  daher  mit  Vorsicht  anf- 
sanehmen.'' 

Der  mit  gesperrten  Lettern  gedruckte  Satz  z«^i^t ,  dass  ihn 
ein  Mann  geschrieben,  der  wohl  mit  demjenigen  bekannt  war, 
wa<»  ^«'stitlial  und  Gevaert  über  die  thctische  und  dynamische 
Onomahir  leliroii.  von  f!em  Schlusssatze  mochte  üian  .inziinrhinon 
geneiprt  nein,  dass  ihn  Jemand  geschn'ebpii,  wcIcIht  die  Ansichtoii 
dieser  Forscher  nur  vom  Hörensagen  ki  imt,  f^iuc  zweite  Auilage 
des  Tonkünstler-Lexikon  wird  hier  hoffentlich  bessern. 

Musiker  und  Philologen  haben  gewetteifert,  gegen  Westphals 
Auffassung  der  thetischen  Onomasie  juizukäniptcn.  Die  erste  An- 
erkennung, welche  Westphal^s  Arbeiten  über  griechische  Musik 
▼on  Seiten  der  Philologie  gelinden  haben,  liest  man  in  der  Me- 
trik der  Griechen  und  Börner  mit  einem  Anhange  über  die  Musik 
der  Griechen  in  übersichtlicher  Darstellung  von  Hugo  Oleditsch. 
Hier  heisst  es: 

„Der  Erste,  welcher  den  Versuch  einer  quellenmässigen  Dar- 
„Stellung  der  griechischen  Harmonik  unternahm,  war  August  Boeckh, 
„der  als  BegrüiHlor  der  modernen  Wissenschaft  von  der  alten 
„Musik  zu  betrachten  ist.  Eine  weitere  F(irdening'  verdankt 
.,diese  dem  geistvollen  Forschor  Friedrich  Jk'lleriuanu,  welcher 
^sich  durch  die  Herausgabe  der  antiken  Musikreste  und  seine 
„Untersuchungen  über  die  Tonleitern  und  die  Notenschrift  der 
nOriechen  bleibende  Verdienste  erwarb." 

„Auf  diese  Vorarbeiten  stutzten  sich  die  bewundernswürdigen 
„Werke  fiudolf  Westphal^s  über  die  griechische  Musik  und  ihre 
.jgeachichtliche  Entwicklung,  welche  ihm  einen  der  ehrenvollsten 
„Plätse  unttf  den  Alterthumsforschem  for  alle  Zeit  sichern.** 

„Seinen  Forschungen  verdankt  die  Anregung  an  einer  auf 

^umfassenden  Studien  beruhenden  und  gründlichen  Darstellung  der 
„Geschichte  und  Theorie  der  antiken  Musik  Fr.  Aug.  C^aert, 

.,der  Diroetor  des  Brüsseler  Miisik-Conservatoriums." 

Nur  dadurch,  dass  R.  Wostjthnl  die  quellenmftsMin^p  Methode 
gricchi-^cher  Musikforschung,  wclclio  Boeckh  und  Bellcrmanu  ein- 
geschlagen haben,  trotz  aller  Opposition  auf's  hartnäckigste  fest- 
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hielt,  konnte  es  ihm  gelingen,  die  vorher  ro  überaus  dunkle 
Wis<4en8chait  der  altgriechischen  Husik  zu  überraschender  Klar- 
heit zw  bringen. 

Insbesondere  legte  er  aus  den  alten  Quellen  dar,  das«  die 
Griechen  zwar  keinrn  nu  lir-^tiinniigt'n  rJesang,  dennoch  aber  durch 
die  liofi'rnphnne  Instni n m  ntjilbpgleituug  des  Gesanges  ein«'  Mehr- 
stimmigkeit der  Musik  gekannt  habe:  Zweistimmigk»  ii  sclion  in 
der  archaischen  Epoche,  mehr  als  drei  Stimmen  in  der  classischen 
Mnsikperiode  der  Perserkriege,  wo  es  neben  der  Heterophonie 
«ach  eine  Polyphonie  gab. 

Wie  auf  dem  Boden  dieser  Mehrstimmigkeit  die  verschiede* 
nen  Octayengattnngen  behandelt  vurden,  ist  nach  Westphal  ein- 
fach genng.  Den  alten  Griechen  waren  unsere  sogenannten 
Kirchenschlüsse  oder  Plagalschlüsse  durchaus  unbekannt.  Sie 
kannten  nur  authentische  oder  Ganasschlüsse.  Einen  eigenthüm- 
lichen,  der  niodemen  Musik  ganz  fremden  Charakter  erhielt  die 
diatonischen  Musik  der  alten  Griechen  dadurch,  dass  bei  ihnen 
die  vüllkomnjenen  Ganzschlüsse  zu  den  selteneren  gehörten,  dass 
dagegen  die  in  der  heutigen  so  seltenen  iinvuUkommeuen  Ganz- 
.schlüsse  aul"  der  (Quinten-  und  der  Terzenlage  des  tonischen 
Drdklangs  überaus  beliebt  waren. 


yerUUtmiss  der  HarmonleB  so  den  gleielmamigeB  TonoL 

Die  griechischen  Octavengattnngen  haben  mit  den  gleich- 
namigen  Transpositionsscalen  (Tonoi)  weiter  nichts  als  den  Namen 
gemeinsam.  Wenn  Gevaert  der  Ansicht  ist,  die  Dorische  Har- 
monie könne  nnr  in  der  Dorisehen  Transpnsitinnsscala  genommen 
werden,  so  ist  dies  ein  durcii  Ptolcniäus  verschuldeter  Irrthum, 
der  sclion  von  den  Musikresten  der  Ptoleniilisehen  Epotlie  nicht 
bestehen  kann.  Woher  die  Nameusideutität,  ist  bereits  von 
Bellermann  gezeigt. 

Friedrich  Bellerniaim  i»Ht  das  grosse  Verdienst,  erkannt  zu 
habttn,  in  welehw  Weise  die  griechüehen  Notenseichen  unseren 
modernen  Noten  entsprechen,  dass  n&mlich  der  Schreibung  nach  der 
Proslambanomenos  der  Hypodorischen  Transposttionsscala  genan 
unserem  F  gleicli  stellt.  Fr.  Bellermann  theilt  in  srlnein  Anony- 
mus p.  12  und  seinen  Tonleitern  p.  .'>4  eine  zweite  nicht  minder 
wertlivolle  Entdeckung  mit,  die  sieh  ebenfalls  auf  die  Transpositions- 
scalen der  grieehiseluMi  Mn*?ik  be/ielit,  das-  niiinlich  die  dnrch  eine 
griochisclie  Note  bc/.eicliiM'te  Tonstute  um  ein«'  kleine  Ter/,  tiefer 
stand  al^  die  dem  ^rierliiscluni  Notenbuchstaben  entspre«'hende  Note- 

Ainbros,  Geschichte  der  .Mu«ik  1.  18 
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der  heutigen  Musik:  Die  absoluto  Stimmung  der  Griechen  Stand 
um  eine  kleine  Ter/  tiefer  als  du'  moderjie. 

Fr.  Bellenuanu  wird  auf  dieM-  Thatüaehe  besonders  durch  die 
Stelle  bei  I'tolemäuK  2,  11  gefülirt.  Dieser  Stelle  zul'olge  hat  näm- 
lich diejenige  Octave  der  grieehiflclien  TraoBporitioDsSGalen,  welehe 
der  NotonBchreibun^  nach  unBerer  Oetave  von  f  \m  f*  entspricht, 
die  fiigenthünilidikeitf  dam  rieh  die  Stimme  in  dieser  Oetare  am 
liebsten  bewegt,  dass  sie  über  deren  Grenzen  nicht  gern  hinaus- 
schreitet: es  sei  der  Stimme  beschwerlich  und  gezwungen,  tiefer 
als  bis  zum  Ton  f  zu  Jüchen.  Mit  dieser  Ueberliefeninj»'  des 
Ptolemäus  stimmt  es  trefflieli,  dass  von  den  uns  überlieferten  Me- 
lodien des  DionvHius  und  Me«omedes  die  eine  sieh  ;;enaii  innerhalb 
der  Octave  von  /  bis  f*  hält,  die  zweite  diesen  Umfang  nach  der 
Tiefe  zu  nur  um  einen  Halbton  (bis  e),  die  dritte  nur  lun  einen 
OanstOtt  nach  der  Höhe  zu  (bis  g')  überschreitet.  Warum  hielten 
die  Griechen  diese  Grenze  ein?  Bellermann  gibt  die  Antwort: 
sie  dachten  nicht  an  eine  besondere  Stimme,  etwa  an  eine  Bass- 
oder  Tenorstimme»  sondern  sie  eomponirten  Melodien,  die,  ohne 
dass  eine  Transposition  nöthig  war,  von  jeder  Stimme  gesungen 
werden  sollten.  Vor7up:Hwei*<(*  hatten  nie  dabei  wohl  Männer-  und 
Jüuglingsstimtnen  im  Au;;e,  also  Hass,  Bariton  und  Tenor,  aber  auch 
höhere  Stimmen  betheili^^ten  sicli  nielit  selten,  nämlich  Knubeu- 
stimmen  im  Alt  und  Sopran.  In  den  Tonleitern  und  Musiknoteu 
S.  55  sagt  BeUermann:  „Setzen  wir  den  Umfang  einer  Melodie  fiir 
die  Männer  von  t  bis  «9'  oder  von  eis  bis  e\  fiir  die  Knaben 
(und  Frauen)  von  c*  bis  es"  oder  ds*  bis  es",  so  wird  eine 
ITeher.silireitung  nach  unten  hin  für  solche  Männer,  welche  wahre 
Tenorstimmen  haben,  und  für  Knaben  und  Mädchen  von  wahren 
Discantstimmen  ganz  unausführbar.  Den  meisten  derartigen  Stim- 
men ist  r  schon  ein  unbequenu'r,  bei  vielen  kaum  vernehmbarer 
Ton,  während  freilich  die  Bashisten,  Altist»Mi  (und  Alti.Htinnen)  auf 
diesem  r  sich  noch  ganz  heimisch  tühlen.  Diese  werden  dagegen, 
wemi  die  Melodie  nach  der  Höhe  hin  den  Klang  überschreitet, 
entweder  zu  einem  gewaltsamen  Schreien  genöthigt,  oder  sie 
werdlsn  sich  auf  eine  dem  Totaleindruck  des  Gesanges  sehr  nach- 
theiligen Weise  in  die  tiefere  Octave  zurückziehen.  Besonders 
unbequem  ist  diese  Höhe  den  Altstimmen  der  Knaben,  aber  auch 
vielen  Bassisten.  Daher  haben  unsere  sangbarsten  Choräle.  Volks- 
lieder und  andere  geraeinschaftlithei-  AusfülirunL*-  irewiflmete  Oe- 
sänge  in  der  Ke;rel  nur  den  l  intang  einer  ein/ip  n  Üctave  oder 
einen  noch  «ii  riugeren ,  und  man  \\ii*d,  die  nun  zu  grosser  Höhe 
oder  aus  /ai  grosser  Tiefe  entstehenden  Uebei.stände  gleichmässig 
vermeidend,  eine  solche  im  Einklänge  singende  Gesellschaft  in  der 
Octave  eis  bis  ei«'  oder  c{  bis  zu  halten  haben."  Also  —  so 
heisst  es  in  Westphals  Griechischer  Rhythmik  und  Harmonik  1867 
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S.  369  —  ist  nach  Bellermann  zu  venneiden  einerseits  die  Octere 
<■  bis  r'  lind  alle  tieferen  (denn  das  tiefere  r  ist  den  meisten  Te&dr> 
und  den  Knabenstinniuii  ctti  nnbeqTUMner,  bei  vielen  knuni  ver- 
nehmbarer Ton),  andererseits  die  über  es  hinnnHÜfL'^endcn,  also 
€  bis  e'  u.  8.  w.  (denn  über  es  hinaus  werden  die  Bassisten  und 
Altisten  zu  einem  gewaltsamen  Schreien  genöthigt  u.  b.  w. ).  Marx' 
Theorie  d.  musikal.  Comp.  3,  8.  346  bestimmt  den  Umfang  der 
Stimmen  folgendennaaeseii:  „Die  mit  einem  Bogen  Aberaogenen 
Noten  omfassen  die  llitte  der  Stimme  —  bier  ist  sie  *m  be> 
quemsten  und  ruhigsten  (mittlere  Stimmregion)  — ,  nach  der  Tiefe 
zu  wird  sie  schwächer  und  dumpfer  bis  zum  Erlöschen  (tiefe 
Stimmregion)  — ,  nach  der  Höhe  zu  wird  sie  stärker,  schärfer, 
heftiger,  bis  endlich  auch  hier  die  Grenze  erscheint  (hohe  Stimm 
re^ion)  S.  342.  —  Die  durch  eingeklammerte  Noten  bezeichneten 
tiefen  Töne  felden  uiaacliem  sonst  gutbegabten  Sänger  und  siiul 
bei  den  meisten  scbwlcher  mid  weniger  hellklingend;  die  einge- 
klammerten hoben  Töne  stehen  ebenfsHs  nicht  all«i  Sängern  zu 
Gebote  nnd  haben  bei  den  meisten  einen  höheren,  heftigeren,  auch 
gellenden  Klang.*' 


'-^A^  3 

1  I.JI  ^  ■  ;  K-l  1 

Bariton. 


bypatoetde«.  mesoeides.  netoetdes.  hjperbolaioeidss. 

18» 
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Nach  Marx  —  sagt  Westphal  —  würdf  es  also  sclioii  untrr 
die  PtolemäiHchc  Kategorio  det«  ,.BoMrliwerli<  li(  ii  uiul  (jeüwungcaen" 
fallpn,  wenn  die  Altisteu  den  Ton  <l"  zu  singen  haben.  Schwer- 
lich aber  wird  für  die  von  Ptolemäu8  »tatuirte  Octave  eine  andere 
ak  die  von  d  nach  d\  für  AU  und  Sopran  in  der  höheren  Octave 
die  von  d*  nach  d**  übrig  bleiben,  wobei  freilich,  wenigstens  wie 
bei  nna  die  Stimmen  organisirt  sind,  den  Tenoristen  das  tiefere  d^ 
den  Altisten  das  höluio  d  meistens  etwas  schwieriger  wird,  ala 
die  meiHteii  übrigen  Töne  dieser  Octave. 

Der  Ton  also,  den  die  Orirrlion  durch  die  unserem  f  ent- 
sprccliende  Note  be/eitlmen,  iüt  für  Bass-  und  Tenor-lSäuger  der 
Ton  il ,  für  Alt-  und  Sopran-Sjlnger  der  Ton  d'.  Mithin  steht 
die  griechische  Stiiiuuuug  der  Noten  um  eine  kleine  Terz  tiefer 
als  die  unserige. 

Mit  der  von  Fr.  Bellermann  für  die  absolute  Stimmung  der 
griechischen  Mnsik  herbeigezogenen  Stelle  des  Ptolem&ns  ist  nach 
Westphals  Aristoxenus  1883  S.  415  der  Bericht,  welchen  der 
Anonymna  de  mus.  §  64  nach  Aristoxenus  gibt,  folgendermaaasen 
au  vereinigen: 

Es  gibt  vier  Topni  der  (Vocal-  und  Instrunientai- )  Stiiniiie. 

Der  Topos  hypatoeides  beginnt  von  der  Hypodorischeu 
Hypate  meson  und  reicht  bis  zur  Dorischen  Ilypate  meson. 

Der  Topos  mesoeides  beginnt  von  der  phrygiselien  Ilypate 
meson  und  reicht  bis  aur  Lydtschen  Mose. 

Der  Topos  netoeides  beginnt  mit  der  Lydischen  Mese  und 
reicht  bis  zur  Lydischen  Nete  synemmenon. 

Wjiö  darauf  folgt  ist  der  Hy perbolaioeides. 

Diese  vier  Namen  haben  die  Bedeutung  „Tonregion  nach 
Analogie  des  Uypaton-,  des  Me«on-,  des  Neton-,  dea  Hyperbolaion- 
Tetrachordes. " 

Dir  tol<:«'udtMi  Bemerkungen  antiiipirend  haben  wir  m  den 
S.  27Ö  um  Marx  uütgetheiltcn  Scalen  des  Soprans,  Alts,  Tenors, 
Bassea  und  Baritona  augleich  den  Topos  hypatoeides,  mesoeides, 
netoeides  und  hyperbolaioeides  angemerkt.  I>ie  griechiachen  Theo« 
retiker  wdUen  damit  sagen,  basa  die  KlAnge  GAS  von  keinem 
anderen  Topos  als  bloss  dem  hypatoeides  ausgeföhrt  werden 
1<tvTi]i,]i-  die  Jülknge  cd  efg  von  keinem  anderen  Topos  ala 
bloss  dem  Topos  mesoeides:  die  Klänge  g  a  h  c  von  keinem  an- 
deren Topos  als  bloss  dem  T.  netoeides:  die  nnf  den  Klang  c 
nach  der  Ilidie  /u  tolgeudeu  von  keinem  anderen  Topos  als  dem 
T.  hyperbolaioeide.s. 

Stellen  wir  nun  zwei  Tonleitern  unter  einander:  die  obere 
diejenige,  deren  Klänge  der  giiechiechea  Notimng  nach  sich  er- 
geben;  die  untere  Tonleiter,  deren  Klinge  ein  jeder  eine  kleine 
Terx  tiefer  als  der  darüber  stehenden  der  oberen  Tonreihe  ist. 
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Notinm^  und  Klang  differtren  um  eine  kleine  Ten,  ühnlich  wie 
auf  unserer  ii^Clarinette. 


TT,  M--mJ-^, 

Sobreibnng : 

B  c 

d 

es  f  g  as 

b 

c  d  es 

Klang: 

G  Ä 

H 

c   d   e  f 

0 

n  h  e 

m.  Netoeides. 

L  Der  Topos  hypatoeides  oder  diastaltiko«. 
(Die  Stimiuregiou  des  Basses.) 

Schreibung^:  B   c  d 
Klang:  GAU 

Der  Topos  liypntocitU  .s  ist  nach  Pst  udo  Kuklidcs'  Darstollung 
p.  21  ein  weseiiiliilus  Erforderniss  für  den  Tropos  tra<^iko8,  d.  h. 
für  die  Weise  de»  tragischen  Chorliedes  —  denn  die  tragischen 
Monodien  (8olo<Partien,  Arien)  gehören  dem  Topos  mesoeides  an. 

Jene  tiefen  Töne  erfordern  notfawendig^  einen  bassirenden 
Chor:  es  ist  xwar  nicht  dtnikbar,  dnss  die  tragischen  ChorHeder 
blos  auf  jV'iu'  M'enigen  Töne  beschrankt  gewesen  sein  sollten; 
aber  so  viel  scheint  wohl  festzxistehen:  der  Topos  hypatoeides  der 
altCTi  OricrlicrT  ist  dio  B.'is<istiiTnn(' ,  snwnlil  hn  Hosange  wie  bei 
den  Iiistrunienten,  Im  Abf*elm!Mc  von  (!  r  >f«  lopöic  sagt  Pseudo- 
Eükiides  p.  21:  ,,h\  drni  TnjHo  n  i-lk  -  i*T  hypatoeides  zeigt 
sich  Ilohcit,  Glanz  und  Adel,  ujumiljchi!  Erhebung  der  Seele, 
beldenmüthige  Thatkraft  und  ftlmliche  AfTecte  dieses  Charakters.** 
Diesen  landruck  machten  also  die  Cborgesänge  der  Griechen  auf 
den  Zuhörer  —  die  Tiefe  der  Klänge  scheint  für  die  Erregung 
dii  st-i  Stimmung  ein  nicht  unbedeutendes  Moment  gewesen  zu 
sein.  So  kann  denn  Arbtoxenns  in  der  ersten  Hamionik  §  21 
sagen:  ..Wenn  auch  das  System  an  und  für  sich  diu { Ii  die  Ver- 
achiodenheit  des  Topos  nicht  verändert  wird,  so  wird  doch  durch 
die  Eigenthümlichkeit  der  Stimmk lasse  dem  Melos  ein  nicht  ge- 
ringer, sondern  ein  sehr  grosser  Wechsel  (Nüancii-ungi  zu  Theil." 

n.  Der  Topos  mesoeides  oder  hesychastikos, 
(Die  Stimmregion  des  Bariton.) 

Schreibung:  es    f   g    as  h 
Klang:  c    d    e    f  g 

Derselbe  kann  ausgefülirt  werden  sowohl  von  Bassstiuinien 
wie  von  Teuorstinunen,  (um  von  den  Baritonisten  abzusehen)  und 
2war  von  beiden  mit  fast  Reicher  Bequemlichkeit. 
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Dieser  Stimmklftss<<>  o-oliört  ditliyranibische  Melopölc  an: 
das  «ind  die  Compositioneu  ruhigen  Charakters,  durcli  wcl*  hea 
„Seelenfrieden,  ein  freier  und  friedlicher  Zustand  des  Gemuths'*, 
beM'irkt  wird.  Dem  werden  angemessen  sein  die  Hymnen,  Päane, 
Enkomien,  Trostlieder  and  ftlmliches".  Pflendo-EiaUides  p.  21. 
Die  hier  aogefölirteB  Oattimgen  der  choiiBcheii  hynk  werden  als» 
als  Nebengattongen  des  Dithyramlms  geliust,  wobei  wir  nicht 
Howohl  an  die  Dithyramben  der  spateren  Zeit,  als  vielmehr  an 
die  ruhiger  gehaltenen  Dithyramben  des  Pindar  und  der  classischen 
Periode  zu  denken  liaben.  Die  Melodien  also,  in  ■vrolchon  diese 
Chorlieder  ge8ung<?n  werden,  bewejjen  sicli  vorzugsweise  in  den 
Tönen  von  c  bis  g.  Insofern  also  dvr  Chorodidaskalos  fj:enuthi^t 
war,  sich  bei  der  Ausführung  des  Cliores  zugleich  der  Bai»s-  und 
Tenorstimmeu ,  oder  bei  Knabenchören  der  Alt-  und  Sopran- 
gtimmen  an  bediMien,  &nden  diese  ▼«'sdiiedenen  ausaniinen- 
fingenden  Stimmen  in  der  Tonlage  Ton  e  bis  g  einen  überall  für 
sie  passenden  Topos.  Und  berneksidhitigt  man,  dass  die  meisten 
Töne  dieses  Umfknges  immer  der  Mittelstimme  angehdren  (sowohl 
bei  Bassisten  als  Tenoristen  vgl.  oben),  so  kann  man  sagen,  dass 
die  Bezeiehminfr  dieser  Stimmlage  als  Topos  hesvcbastikos  („mhig"^ 
Hueli  vom  Standpunkte  unserer  Musik  ganz  nctitig  ist,  denn  die 
Mittelstinmie  ist  fia*  alle  iStimmklassen  die  ruhige  (vgl.  Marx, 
('onij)ositionslehre  S.  342).  Selbstverständlich  wird  es  indess  häutig- 
genug  vorgekommen  sein,  dass  der  hesychastische  Chorgesaug 
jene  Gremie  nach  unten  nnd  oben  hin  wenigstens  am  einige  Töne 
aberschritten  hat. 

HI.  Der  Ttipos  nt  toeidrs  dder  systaltikos. 
(Div  Stinimregion  de»  Tenora.) 

Schreibung :  h     r     ff  es 
Kiaiig:  g    a   h  c 

Diese  Klftnge  sind  demjenigen  Topos  Melopoiias  wesentlich, 
welchen  man,  wie  Pseudo 'Euklid  p.  21  und  Aristides  p.  28  be- 
richten, nach  seinem  yomehmsten  Eides  den  Topos  nomikos,  d.  h. 

die  Compositionsmanier  des  Nonu>s,  und  nach  seinem  bewegten 
Charakter  den  Topos  systaltikos  („erregt")  nannte.  Auch  der 
Bassist  knnn  fene  vier  Töne  hen'orbringen ,  ahiT  nur  in  seiner 
liotn  )i  »Stimniregion.  Wir  müssen  üotliwendig  atinehnieji,  dass  ein 
Nonios,  d.  i.  ein  Sologesang  religiosi-n  Charakters  an  den  grossen 
Nationali'esten  vorgetragen,  unmoghch  blos  auf  die  vier  angege- 
benen Töne  beschrinkt  sein  konnte.  Die  darüber  hinausgehenden 
Melodien  werden  von  Bassisten  im  Chore  nicht  mehr  gesungen.  Da- 
gegen passen  alle  diese  Töne  gans  eigentlich  für  den  Tenor,  welcher 
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so<^ar  j«'n»'  s-immfliilion  vier  Tono  de«  Topos  iictot'idt's  noch  in 
«einer  MittelstiniUH'  liaL  Daraus  gewinnen  wir  tlas  Kebultat,  da.ss 
die  Melodien  de»  auf  den  Topot»  netoeides  bauirteu  Topos  uomi- 
kos  oder  systaltiko»  TenoriBten  erforderten.  Ausser  dem  Nomos 
gehören  nach  Psendo-Eaklid  p.  21  hieriior  «ach  die  Liebes-  und 
Klagelieder  n.  8.  w.  Solche  Klassen  der  Voealmusik  wurden  bei 
den  Griechen  also  vorwiegend  dnreh  Tenorstiinmen  ansgefabrt. 
Der  auf  AristoxenuH  zurückgehende  Berichterstatter  sagt  von  dem 
f^staltischcn  Topos  der  Melopöie:  das  G^einüth  werde  dadiirch 
m  HHio  weichliche  und  \\»Mhliche  StiiinnuTi^  gebracht;  er  werd*»  fiir 
erotische  Affecte,  für  KIil'^i  11  und  Janiiner  und  Aehnliches  f^eci«j^iiet 
sein.  Eh  ist  dies  wohl  diejenige  Erregtheit,  wehrhe  wir  Senti- 
mentalität nennen.  Auch  die  Sologesänge  der  Tragödie  hiiid  zu 
dem  systaltischen  Ethos  hiimiziirechnen.  Dies  Alles  also  wurde 
bei  den  Ghriechen  von  Tenoristen  ansgeführt  Was  die  Aristozeneer 
▼on  den  im  Topos  netoeides  oder  systaltikos  avsgefährten  Melo- 
poien  überliefern ,  stimmt  mit  der  Erklirun^t  welche  Marz 
a.  a.  0.  S.  384  von  dem  Charakter  des  Tenors  pibt.  „der  Tenor 
ist  jünglinghaft,  bald  für  schmelzende  Innigkeit,  bald  für  glühende 
Leidenschaft  erregt;  der  I^ass  männlich  reifer,  von  kernig  nach- 
haltiger Kraft,  würdig  und  ruhig,  aber  gewaltsamer  Ansbrüclie 
der  Leidenschaft  tahig;  —  der  Tenor  wie  der  Discant  heller,  be- 
weglicher, der  Bass  wie  der  Alt  dunkler,  ruhiger." 

Ungefthr  denselben  Eindruck  machten  die  verschiedenen 
Stimmklassen  (der  Vocal«  nnd  Instrumentalrnnsik)  auch  anf  die 
Grieeben,  wie  wir  nicht  anders  nach  den  Trnmmeni  der  Aristo- 
xcnischen  Charakteristik,  welche  sich  bei  Psendo^Bkiklid  und  Ari' 
stides  finden,  ansunebmen  haben.  Deshalb 

L  Bass-Stimmen  für  den  tragischen  Chor; 

2.  eine  Stimmklasse,  an  der  sich  Bassisten  und  Tenoristen 
hetheiligen  köünen  (eine  mittlere  Stimmklasso,  mesoeidds  Topos) 
für  die  lyrischen  Chöre  des  J'nidar  n.  s.  w, ; 

3.  Tenor-Stimmen  für  die  Sologesänge  der  Bühne  und  der 
Agonal-Concerte« 

Deshalb  konnte  Aristoxenus  sagen:  »«Wenn  aucb  das  System 
an  nnd  fSr  sich  dadurch  nickt  verftudert  wird,  so  wird  docb  durch 
die  lESgentb&nlichkeit  der  Stimmlage  dem  Helos  eine  gar  nicht 
unbedeutende,  vielmehr  eine  recht  grosse  Hannigimltigkeit  au 
TheiL" 

IV.  Der  Topos  hyperboloeidea. 
(Die  Stimmregionen  des  Alt«  und  Soprans.) 

Töne,  welche  höher  sind  als  der  obere  Grenzton  des  Topos 
hyperboloeides,  gehören  der  vierten  der  von  den  Aristozeneem  sti^ 
tuirten  StimmUassen  an,  dem  Topos  netoeides.  Da  kein  Zweifel 
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darübci"  sein  kann,  dass  der  Topos  hyjXTbnloeidcs  nur  f  ür  den  Tenor 
|>as8t,  »o  muss  dem  Netoeides  die  Alt-  und  bopranstimme  der 
Frauen  und  Kinder  angehören.  Knabenchöre  kamen  as.  B.  in  der 
PindariBchen  Musik  vor;  dass  auch  die  Frauenstimmen  eich  bei 
den  Griechen  an  der  claseiacben  Murik  betheilig^Uf  g<ebt  daraus 
hervor,  dass  Sappho,  Myrti»,  Corinna  in  der  musischen  Kunst 
einen  unbestrittenen  Rang  einnehmen.  In  Athen  freilich  war  dem 
Weibe  Coneert-  und  Tlu  aterbesucli,  wie  die  Mitwirkung^  an  Concert 
und  Theater  unterlagt. 


Die  EntwicUanr  ier  Transposltlonsscaloi  bis  lar 
AriitoxeiüselieR  Kpoeke, 

Die  früheste  Heimstätte  der  kunstgcmissen  Entwicklung 
griechischer  Musik  ist  die  Kitbarodik  des  Terpander  in  der  ersten 
Spartanischen  Musik-Katastasis,  wie  sie  in  dc>r  Schrift  des  Itaiioteu 
(rlaucus  auK  Rhcp-iiirn  ( ü])t'r  die  alten  Ciniiponisten  und  Dicliter) 
g^enfumt  wird.  Durch  -die  Tcrpaiidridni  Sclmlc.  welche  bis  in 
das  spätere  Hellenentliiiin  liinoinrciiliti'.  liattc  >itli  die  Kunde  von 
der  ersti'n  Spartanischen  Katasta^is  h  hciuli^r  crliMlren. 

Zu  Tcrpander  s  Zeit  konutc  muu  noch  nicht  vnn  verschiedenen 
Trans{K>sitionsscalen  sprechen.  Dies  konnte  man  erst  mit  der 
Erfindung  der  Notenschrift.  Fr.  Bellermann  glaubt  die  Noten- 
erfindung (das  Sängeralpbabet)  sei  atif  Terpander  xurücksufubren. 
Bei  Plutarch  de  mus.  4,  5  heisst  es  nämlich:  „Die  Liedertezte 
des  Phemios  und  Demodokos  seien  keine  Prosa  und  nicht  tm> 
nietriscli  gewesen,  sondern  es  habe  sich  damit  verliah<Mi  wie  mit 
den  Werken  des  Stesichot  und  der  alten  ATrlojKiioT  .  welch** 
ej>iscln'  (iedichte  vertasstcu  und  den  Versen  Melodn'u  iHn/.ut'ü;^ten. 
Denn  auch  Terpander,  so  bcriduct  llcraküdcs,  lu^tc  als  Compo- 
nist  kitharodischen  Nomoi  seineu  eigenen  oder  Homer  s  Hexa- 
metern für  jeden  einseinen  Nomos  Melodien  hinsu  und  sang  die- 
selben in  den  Agonen."  Spftterbin  fügte  der  Com]>onist  dem 
Worttexte  die  Melodie  freilich  wohl  in  der  Weise  hinzu,  dass  er 
über  den  Wortt4>xt  die  Musiknotcn  hinsusetste.  Aber  bei  Plutarch 
ist  durchaus  nicht  die  Hede  davon,  dass  die«  auch  von  Seiten 
des  Phemios  und  Denuidoktis.  des  Stesichorns  und  Terpander's 
;^M'>(  lielien  sei.  \  on  einer  He/ei(-lniun^-  der  Melodie  durch  Noten- 
scliritr.  w  i»*  Fr.  liclk  i  nianu  uH'int,  ist  nicht  die  Rede.  Bei  der 
ungenieineu  Begabung  des  griechisdieu  Volkes  war  es  leicht, 
dass  sich  sowohl  die  Poesie  zu  der  Vollendung  des  Homerischen 
Epos,  wie  die  Musik  der  archaischen  Periode  su  einer  gevdssen 
Ekitwicklungsslnte  erhob,  ohne  dass  mau  Literatur-  und  Musik- 
Alphabete  .ven»'andte. 
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Gerade  nhw  der  zuerst  von  Trr)jaiidi'r  aiis^rhildcte  Kuust- 
«weig  der  Mii»ik,  der  K  luistzwfi^  de.s  Nomos,  ücheint  es  gewesen 
zu  sein,  aul'  welchen  das  Aut'koumien  verschiedener  Tram>po»itiou»- 
«calen  uud  da»  dcä  NotcualphabeU  zurückzufübreu  ist. 

Die  NomosmiiBik  war  eine  monodische,  der  Kunstzweig  des 
Sologesangeii.  Wir  sahen  vorher  anf  S.  276  ff.,  dass  die 
▼emehiedenen  Arten  des  Gesanges  in  naher  Besiehnng  zu  den 
Stinunklasisen  standen:  der  tragiselie  Chorgesang  der  Griechen  er- 
forderte Bassisten,  der  lyrische  Chorgesang  Pindar  s  u.  s.  w.  konnte 
sowohl  von  Bassisten  wie  von  Tenoristen  ans<:j^ef u)irt  w  erden,  der 
Sologesang,  welclier  nicht  hlos  im  Tlicatcr,  sniulcru  auch  in 
Concert-Agonen  eine  gru.s.sc  Kolle  sjnelte,  wurde  von  einem  Teno- 
risten ausgeführt.  Der  Solosänger,  welcher  einen  kitharodischeu 
Nomos  voncutragen  hatte,  war  wenigstens  in  der  früheren  Zeit, 
nach  der  auf  Terpauder  sornck^eiiUirten  Einrichtung  dieses  Kunst- 
zwdges,  auf  die  althellenische  Moll>Tonart  angewiesen,  die  Dorische, 
Aeolische  und  Böotische  Hannonie.  über  welche  der  Nomos  des 
Terpander  nicht  liinausging.  Die  Dorische  und  Aeolische  Harmonie 
wurde  auch  später  noch  für  die  Kitliarn  fest;r''li''»lt«ni  —  die 
Aeolische  wird  von  Aristoteles  in  den  musikalischen  Proltlcniou 
sogar  als  d'w  hanptsäclilichste  Touart  «It  i  Kitharoden  hezeielinet, 
aber  auch  noch  zwei  andere  Octavengattungeii,  weldie  zu  den 
althellenischen  Tonarten  Terpauder's  aus  Kleinasieu  hinzuge- 
kommen waren,  die  Lydische  und  die  Hypophrygische  Hannonie 
fanden  für  die  Solomusik  der  Kithara  Aufiiahme:  Dorisch,  Lydisch, 
Ionisch  oder  H3rpophrygisch  uud  Aeolisch  sind  die  Harmonien, 
welche  die  Stelle  bei  Follux  als  die  Haupt-Tonarten  der  Kithara 
angibt  vgl.  oben  S.  '240. 

Nur  so  lässt  si(  Ii  n  klärcn.  dnss  die  Octave  von  d  bis  r/,  nicht 
von  €  bis  e  zu  Grunde  gelegt  wurde.  Die  Nonnen  des  lyrischen 
Chorgesanges  wurden  von  deu  Meisteru  der  zweiten  Spartanischen 
Musikkatastasis  festgestellt. 

Ich  kann  R.  Wwtpha]*s  Musik  des  griechischen  Alterthums 
8.  160  ff.  nicht  beistimmen,  wenn  dort  angenommen  wird,  dass  der 
Notenerfinder  die  Tonlage  des  kitharodischeu  Sologesanges  im 
Auge  hatte.  Was  Tonlage  und  Tonumfang  belangt,  da  liess  sich 
der  Notenertinder  vielmehr  von  dem  lyrischen  Choigesange  leiten, 
nicht  von  Terpander,  dem  Meister  der  ersten  spartanischen  Ka- 
tJistasis.  Vgl.  die  anf  Glaucus  Khe/ri'ins  znrückL*-flH'!M^-  Nachriclit 
bc>i  Plut.  de  mus.  9:  ,,Die  erste  F«'-'t>ti'lhni;:-  der  iiiusisc  licii  KuuNt- 
iiormen  ist  in  Sparta  geschehen  und  /-war  durch  Terpander.  Eine 
«weite  ist  vorzugsweise  auf  folgende  Meister  zurückzuführen: 
Thaletas  von  Gortyn,  Xenodamus  von  Kythere,  Xenokritus  den 
Lokrer,  Polymnastus  den  Kolophonier  und  Sakadas;  denn  nach- 
dem diese  die  musikalischen  Normen  für  dos  Gymnopädienfest 
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in  Öpart^i  ciii^ctülirt  hatten,  sollen  auch  tur  die  Apodeixois  in 
Arkadien  und  für  die  Endyniatin  in  Ai-fros  die  uiusikalist  lim 
KnnHtnormen  festgesetzt  sein.*'  Aubtk^r  für  boloniusik  ss.  B.  tür 
Elegien  arbeiten  diese  Meister  hauptsächlich  Fäanen,  Hyporchemata 
und  andere  Gompositionen  des  lyrischen  Ghorgesanges.  „Planen 
und  dergleichen*'  ]3nnsche  Chorlieder  werden  nach  S*  277  in  dem 
Topos  mesoeiden  aus^rführt,  an  der  sich  sowohl  bassirende  Uin- 
ncrstinunen  wie  Tenorstimmen  der  Knaben  betheiligen  konnten* 
Der  Anonymus  gibt  die  Noten  es  f  g  ash  als  die  für  den  Topos 
meseoides  charakteristisclifn  an.  Die  mit  diesen  Notenwerthen 
bezeichneten  Töne  gelioren  der  Octave  f  bis  /'  an,  von  welclier 
Ptolemäu«  2,  11  erklärt,  dass  sich  in  ihr  die  Rtimme  am  liebsten 
bewege,  über  deren  untere  Grenze  sie  nicht  ohne  Beschwerde 
nnd  Zwang  hinabsteigen  kdnne.  Das  Folgende  giht  eine  Ueher- 
sicht  üher  die  Umftnge,  welche  die  einielnen  Octavengattungen 
sowohl  in  den  Tenor-  wie  in  den  Basstihien  einnehmen  (ygL  B.  275) 
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Innerlialb  ein  und  derselben  TranspositioriHscala  z.  B.  unsprer 
Scala  ohne  Vorzeiclmunf^  lassen  sich  von  einem  im  Tenor  siiip^on- 
den  Chore  ohne  Schwierigkeit  und  Zwan^  nur  die  Octaven  der 
Dorischen  und  der  Hypolydisehen  Harmonie  ausführen. 

Dnr.  :  r     f    (f     a     h     ('     d  e 
Hypol.;  /    g    a    h    c    d     e  f 

Von  Basschörcn  lassen  sich  freilich  auch  noch  die  Lydische, 
Mixolydisch«',  Aeolische,  Ionische  Octavengattung;  ausführen,  aber 
der  Chor^^esang  des  Topon  mesoeides,  d.  i.  der  lyrisclu-  Clior- 
gesang,  uiusste  ein  derartiger  sein,  das»  sich  auch  Teuor»timmcu 
daran  betheilijjen  konnten. 

Da  in  ein  und  derselben  Trauspositionsscaia  die  verMchiedeneu 
OctavengAttiiiigen  nidit  ausföhrbar  waren,  so  blieb  nichts  Anderes 
übrig,  als  dasB  der  Anfimgston  der  Octavengattung  far  eine 
Dorische,  Pbrygische,  Lydische  Melodie  stets  derselbe  war.  So 
nahm  man  alle  Octavengattungen  zwischen  den  beiden  Klängen 
d  und  d' ,  die  fthnlich  wie  bei  den  ^-Clarinetten  eine  kleine 
Terz  höher  notirt  werden:  man  notirte  die  Scala  et — d'  mit  f—f. 

Zuerst  erweiterte  man  diese  sieben  Octaven  zu  sieben  Dodeka* 
Chorden,  wie  sie  dem  Plato  vorlagen: 

1.  Hypodorisch     F    0    As   B    c  des  es    f    g    ob   h  e 

2.  Hypophrygisch  Q    A    B    c    d   es   f    g    a    h    e  d 

3.  Hypolydkch  AHcdefgahcde 

4.  Dorisch  B     c    des  ei    f  ges  as   b    c  des  es  f 

5.  Phrygisch        c     d    es    f    g  as    b    c    d    es  f  g 

6.  Lydisch  d     e     f    g     a    h     <■    d    a    f  g  a 

7.  Mixolydisch      es     f  ges   a     h  (rs  de<t  es   f  ges  as  b 

So  viel  stellt  fest,  da^ü  bei  Plato  das  Vorhandensein  von 
mindestens  drei  Transpositionsscalen  in  Ä,  d  und  G  vorauszu- 
aetien  ist    Vgl.  oben  S.  177.  178. 

Die  drei  tiefsten  der  vorliegenden  Transpositionsscalen  ver- 
danken nicht  wie  die  vier  höchsten  ihren  Namen  den  Oetaven- 
gattnngen,  welche  ihren  Kern  bilden,  sonst  hfltte  Nr.  1  den  Namen 
Tonos  Aiolios,  Nr.  2  den  Namen  Tonos  lastios  erhalten  müssen. 
Die  Transpositionsscala  Nr.  1  in  wurde  Tonos  Hypodorios  aus 
dem  Grunde  genannt,  weil  sie  eine  Quarte  oberhalb  des  Tonos 
Nr.  4  (in  B),  dem  Tonos  Dorins,  la^;-.  Ebenso  erhielt  die  Trans- 
positionsscala in  (r,  weil  sie  eine  Quarte  oberhalb  des  Tonos 
Phrygios  (Nr.  3  in  r)  lag,  den  Namen  Tonos  llypopiirygios, 
analog  auch  die  Transpositionsscala  Nr.  3  den  Namen  Hypolydios, 
als  die  eine  Quarte  oberhalb  des  Tonos  Lydios  liegende. 

Diese  drei  Transpositionsscalen,  die  Ilypodorische,  Hypo- 
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phryn^isclic,  IlvpolvJiselio  waren  nun  nmj^ifokc'lirt  auf  die  Beiieniiuiig' 
der  ihren  Kvm  >iilfl(MiH<'Ti  I f  iniiouirn  oder  Octavengattiingeii  von 
Einflnss.  Bei  An>in.\rmis  .md  du  alten  Ilarnionienamen  AeoHsch, 
Jat-titjcli  und  chalara  oder  epanennene  Lj'disti  ganz  verschwunden, 
Statt  der  alten  bedient  er  sich  ausscbHeBsliGh  dafür  der  erst  von 
den  Transpositionsscalen  hergenommenen  Benennungen;  der  Name 
Hypodorios  fär  Aiolios  ist  zum  ersten  Male  bei  Heraklides,  dem 
älteren  Zeitgenossen  des  Aristoxenus,  nachzuweisen. 


Das  grIeelilMbe  Kuslkalphabel» 

Sein  Literaturalphabet  liat  das  Volk  der  Hellenen  von  einem 
semitiscben  Culturvolke  des  Mittelmeeres  erhalten,  weldies  sich 
selber  das  Volk  Kanaan  nannte,  von  den  Griechen  das  pbönisische, 
von  den  fidmem,  die  mit  der  bedeutendsten  Koloniestadt  desselben 
in  Tielfacher  Berührung  standen,  das  pnnisilic  ^^cnannt  wird.  In 
allernächster  Verwandt.selnvt't  steht  dasselbe  mit  den  Hebräeni,  welelie 
das  stamm  verwand  fo  Volk  Kanaan  aus  dem  innern  Pnliistina  an  die 
Küste  verdrängten  und  eben  dureh  diese  Bes(']irjinkun;j:  anf  diti 
^h'crcsküste  die  ernte  Ursache  für  die  spHtci  i-  ( ulturliistorist  lu» 
Bedeutung  de-s  besiegten  Bruderstannnes  wurden.  Die  Nanien  der 
griechischen  Buchstaben,  welche  fast  giiiau  di«ielben  sind,  wie 
bei  den  mit  den  Phöniziern  so  nah  verwandten  Hebräern,  beweisen 
schlagender  als  alle  griechischen  Sagen  über  die  Herkunft  ihres 
Alphabets  aus  Phöni/.ien  den  historischeu  Urspnuig. 

Im  s<'iiiitis(  licn  Orient  war  der  Gebrauch  der  BuehstalH  u 
ungleieh  früher  in  Aufnahme  gekommen,  als  in  Griechenland. 
Die  prcwalti^en  Inschriften  an  den  Baudenknialern  zwischen 
Kujtlirat  und  'J'i^^ris  lieweisen  das.  Viel  später  kam  hei  den 
Hellenen  die  Schrift  zur  Ver^vendung.  Gelangte  duck  die 
hellenische  Poesie,  ohne  durch  die  Schrift  fixirt  zu  werden,  zur 
höchsten  Blüthe;  das  Homerische  Epos  verblieb  viele  Jahr> 
hunderte  lang  der  mündlichen  Tradition  der  Rhapsoden,  ehe  es 
Fisistratus  aus  dem  Munde  der  Declamatoren  aufzeichnen  liess. 
Ebenso  wie  die  Declamationsverse  der  epischen  TNtesie  wurden 
aueli  die  gesimgenen  Verse  der  lyrischen,  sowohl  Worttext  wie 
Melodien,  durch  mündliche  T'eberliefernng-  fortgepflanzt,  die 
kithnrodischen  Konioi  des  Terpaiider  in  der  Kit liaroden-Scliule  der 
'^Perjiandriden.  die  alten  Composirionen  des  Olympus  in  den  Kunst- 
.seiiulen  der  Auloden  und  Auleten.  Das  wunderbare  GedÄchtniss 
der  Griechen  bewahrte  die  gesungenen  Gedichte  wohl  ebenso  leicht 
als  die  gesprochenen  Gedichte:  die  Melodien  lebten  nicht  minder 
treu  im  Gedächtnisse  der  Sänger  wie  die  poetischen  Texte. 
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Neben  der  Melodie  des  (tcsanges  wurdo  auch  die  lustiiiinental- 
hr^leitnnjr  der  (TeHangsstinimc  zunächst  in  der  Tradition  der  Kiinst- 
Ht  hule  trn  t}>-''|i{lanzt.  Aber  es  steht  fe^t,  dass  in  den  Schulen  der 
alten  Musikir  gerade  für  die  instrumentalen  Begleitungsstimmen 
snetst  das  Bed&rfbisB  einer  schriftlicben  Fixiruug  sich  herausstellte. 
Viel  später  erst  als  die  Instrumentalstimme  erhielt  auch  die  Bing- 
stimme  ein  Notenalphabet.  Die  Instnunentalnoten  worden  einem 
alten  dorischen  Schriftalphabetc  (um  die  Zeit  Solon^s)  entlehnt, 
die  Vocahioten  dem  ionischen  Alphabete,  welches  am  Ende  des 
Peloponesischen  Krieges  zu  Athen  iu  officiellen  Gehrauch  kam. 

Dass  dir  tür  die  Singstimme  verwandten  Noten  mit  dcü  l^üi  li- 
sfjihoTi  des  ifiniseli-attischen  Alphabets  identisch  sind.  i>\  mr  ver- 
kannt worden.  Dass  die  für  die  Instrnmentalstinnnen  gcinanthten 
Noten  ihrem  Ursprung  nach  nichts  Anderes  sind  als  die  Buchstaben 
eines  alten  dorischen  Alphabets,  diese  Erkenntnias  verdanken 
wir  dem  Scharfsinne  R.  WestphaVs.  Die  Forscher  Vincent  und 
Fr.  Bellermann  glaubten  darin  die  alterthnmlichai  Zdchen  er- 
blicken zu  müssen,  welcher  sich  die  Kabbalisten  für  die  Planeten 
bedienten.  Vincents  Hypothese  geht  von  d^  Oedanken  aus^ 
dass  nM<'1i  di  r  Vorstelhnifr  des  Pythagoras  und  seiner  Schule  ein 
Zusannneuhang  zwisclien  Musik  und  Astrenoniie ,  zwischen  den 
Tonscalen  und  den  BalnnMi  nnrl  Entfernungen  der  (iestirne  bestehe. 
Man  lüclt  den  Pythagonus  lür  den  Ertinder  der  Notenseiiriit ;  es 
sei  annmehmen,  dass  Pythagoras  bei  dieser  seiner  Erfindung  von 
dem  Znsammenhange  des  Tonsystems  und  des  Himmels  geleitet 
sei.  Da  man  des  Glanbens  war,  dass  Pythagoras  seine  Weisheit 
.ins  Aegypten,  also  aus  dem  Oriente,  herübergeholt  habe,  so 
schien  die  Meinung  nicht  unangemessen,  dass  von  der  aus  dem 
Orient  stammenden  Kabbala  der  alte  griechische  Weise  die  Noten- 
zeichen aufgenommen  habe.  Fr.  Bellermann  hält  diese  von  Vincent 
gemachte  Schlussfolgerung  für  ganz  logi.sch:  obwohl  ders^clhe,  wie 
er  gesteht,  die  aus  der  Kabbala  sich  herschreibenden  Planeten- 
zeichen nicht  kennt,  so  mag  er  doch  eine  gewisse  Aeiniliclikeit 
der  griechischen  Instmmentalnoten  mit  den  Buchstaben  des  bebrft- 
ischen  Alphabets,  welche  anf  die  Kabbala  hinweise,  nicht  in 
Abrede  stellen. 

Die  .\ehnlichkeit  der  griechischen  Instrumentalnoten  mit  dem 
hebräischen  Alphabete  ist  freilicli  nicht  zu  verkennen.  Doch  ist 
dies  Alphabet  nicht  sowohl  als  das  hebräische  oder  alfphönizischo 
sondern  vielmehr  als  dasjenige  Alphabet  air/nselien,  weh  lies  die 
(rriechen  sich  von  den  alten  Phöniziern  zu  ei;r«'n  ;reniaclit  haben. 
Da»  Princip,  diese  aUgriechischen  Buelistabeu  als  Tonzeieheu  zu 
verwenden,  weit  entfernt,  mit  der  Kabbala  und  der  von  Pythagoras 
angenommenen  Besiehung  der  Töne  su  den  Sternen  im  Zusammen- 
bange SU  stehen,  ist  durchaus  analog  der  in  der  mittelalterlichen 
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Musik  autg^ebrac'litcn  Bezeichnung  der  i^alatöne  durch  die  Buch- 
staben des  lateinisclien  Alphabets.  Mögen  immorliin  die  HeHenea 
ihr  Scliriftalphabet  au»  dem  Orient  überkommen  haben,  die  Ver- 
wendung der  Buchstaben  zum  Notenalphabete  steht  ausser  allem 
Zusammenhange  ndt  dem  Orient»  sie  ist  ledigfich  eine  That  des 
echten  Hellenthums.  Gkddo  von  Areno  oder  wer  sonst  die  neue- 
ren  Notenbuchstaben  erfunden  hat,  gebraucht  bei  der  Ueber- 
tragnng  des  lateinischen  Alphabets  auf  die  Scalatöne  die  Buch- 
fltaben  gewissennaassen  ab  Zahlzeichen,  A  für  den  ersten,  B  für 
den  '/weiten,  C  für  den  dritten  Ton  der  Scala  u.  8.  w.  nach 
der  alphabetischen  Ordnung.  Der  alte  griechische  Slusiker, 
der  aus  dem  griechischen  Scliriftalphabete  die  Notenschrift 
für  die  luMtrumentalstimme  entwickelt,  veriahrt  im  invidueUen 
Geiste  der  griechischen  Hosik.  Es  sind  dieselben  An  schau- 
uugen,  welche  wir  in  den  Tonarten  Plato*s  kennen  lernten. 
Plato  1^  von  den  verschiedenen  Harmonien  naich  ethischen  Ge- 
sichtspunkten der  einen  einen  höheren  Werth  als  der  anderen 
bei.  Nach  demselben  Grundsätze  beseichnet  auch  der  Noten- 
erfinder die  Reilienföl<:i^e  der  Octavon  mit  den  Buchstaben  de* 
Alpliabett^.  i,,  (r(.^viss»»r  Weine  gehen  also  auch  dem  Erfinder  der 
griechinchen  Noten  die  Buchstaben  als  Zahlen:  die  beiden  (lauz- 
töne  der  einzelnen  Octaven  werden  durch  je  zwei  benachbarte 
Buchstaben  des  Alphabctä  bezeichnet,  und  zwar  erscheinen  dabei 
die  einzelnen  Octaven  in  der  alphabetischen  Beihenfolge  der 
Bnehstaben,  welche  ihrer  ethischen  Rangordnung  entspricht.  Für 
uns,  die  wir  an  die  in  der  christlichen  Münk  beobachtete  Beihen- 
folge der  Buchstaben  zur  Bezeichnung  der  Töne  gewohnt  sind, 
will  uns  die  vom  griechischen  Notenerfinder  gewählte  Ordnung 
befremdlich  erscheinen.  Aber  der  Hinblick  auf  die  in  der  Plato- 
nischen Kepuhlik  dargelegte  ethische  Bedeutung  der  Harmonien 
(Octaveiiguttungen)(oben  S.  233  ff.),  wird  uns  sofort  über/eugcu,  dass 
der  griechische  Notenerfinder  ein  Musiker  von  echt  griechischer 
Anschanung  war:  er  hat  die  ethische  Bangordnnng  der  Octaven  im 
Auge,  wenn  er  die  Buchstaben  des  Schriftalphabets  (als  Zahl- 
seichen gefasst)  zur  Beseichnung  der  Tonstufen  verwendet 

Die  griechischen  Musiker,  welche  uns  die  griechischen  Noten 
nach  ihrer  Gestalt  und  Bedeutung  überliefern  (Älypius,  Aristides» 
Oaudentius,  Boetins),  haben  eine  pan?:  andere  Auffassung  der 
griechischen  Zeichen  nh  Vincent  und  Helh'rniann,  sie  sehen  die 
luHtrunicntalnoten  als  frriechische  Buch.>'tab«'n  an.  Es  ist  in  der 
That  nicht  einzusehen,  weshalb  die  beiden  neueren  Fornchcr  nicht 
den  Quellen  gefolgt  sind  und  lieber  an  die  kabbalistischen  Plaueten- 
seichen  der  Quinte  als  mit  Alypius  u.  s.  w*  an  die  Buchstaben 
des  griechischen  Schriftalphabeto  denken.  Uebrigens  denken  die 
alten  Schrifitsteller  über  die  Noten  nicht  daran,  für  die  Singnoten 
auf  das  attische,  für  die  Instrumentalnoten  auf  das  alte  dorische 
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Alphalwt  zurückzugehen,  sie  glauhen  nuch  für  dir  Iimtrumentalo 
Boten  aul"  das  attisclie  Alphabet  rccurrircu  zu  müssen. 

Das  Ahe  dorischo  Schriftalphabet  steht  in  manchen  Punkten 
dem  lateiniHchen  Alphabete  näher  als  dciu  attiticheu.  Insbesondere 
iBt  auch  bezüglich  der  Buchstabenordnung  das  Uteiuiscbe  Alphabet 
dem  dornchen  nülier  veiwaadt  als  dem  attiachen: 

1.  A  Al]iha 

2.  B  Beta 

3.  C  Gamma 

4.  D  Ddta 

5.  E  Epsilon 

6.  F  Waa  oder  Digamma 

7.  (r  Zeta 

8.  }f  FA'a  d.  i.  eigentlich  Heta,  das  alte  Zeichen  der 

griechischen  Aspiration 

9.  Theta 

10.  I  Iota 

11.  JT  Kappa 

12.  L  Lambda 

13.  JfMy 

14.  2?^Ny. 

Nur  die  Stelle  des  griechisch«!  Theta  ist  im  lateinisclien 
Alphabete  nicht  durch  einen  Buchstaben  vertreten.  Das  Zeichen 
•des  dorischen  Wau  ist  im  lateinischen  Alphabete  för  den  Conso- 

nanten  F  verwandt  worden.  Die  Stelle  des  griechischen  Gamma 
i8t  bei  den  Lateinern  dein  C  angewiesen.  So  konnte  denn  der 
Platz  des  g^echischen  Zeta  dein  lateinischen  0  eingorHnmt  worden. 

Indem  wir  den  Buchstaben  des  dorischen  Al})liab»!ts  die  des 
lateinischen  substituiren,  koininen  wii  vielleicht  der  Bequemlich- 
keit solcher  Leser  diese«  Buche?»  »  iif^cgen,  welchen  (man  darf 
dieses  dem  Musiki  r  ja  aiu  li  nicht  zuiuuthen)  die  Buchstaben  des 
griechischen  Alphabets  nicht  geläufig  sind.  Der  alte  griechbche 
Notenerfinder  bat  die  von  ihm  zu  beaetchnenden  Töne  durch  die 
vorstehende  Partie  des  dorischen  Alphabets  {Ä  bis  N)  ausge- 
druckt. Statt  des  alten  originalen  Notenbudistabens  bedienen 
wir  uns  in  dem  Folgenden  drs  einem  jeden  griechischen  Buch- 
staben entsprechenden  lateinist  luu  Bmhstabens.  Wie  wir  das 
griechische  Theta  hinter  dem  lateinischen  einschalten,  so  schalten 
wir  hinter  deni  bifelnisclien  Hiu  listaben  L  das  griechiMchr  Lambda 
4'iii,  da  das  dnnsrlie  Alj>l)al)et  zwei  Können  des  Lambda  aufweist, 
deren  der  alfe  NotenerJinder  eine  jede  zur  Bezeichnung  einer  be- 
sonderen Tonst ufe  verwandt  haL 

Der  alte  griechische  Notenerfinder  hatte  also  die  grosse  cultur- 
historische  Aufgabe,  der  Musik  ein  Alphabet  zu  schaffen,  in  der 
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Weise  ansziifrilncti,  rlass  er  dio  hciden  Grcn/.triiu-  dt'v  TTftrmnnicn 
f»(l('r  ( )ftavciigattuugeii  durch  das  zu  soinrr  Zeit  üblicli«^  Schritt- 
al {»habet  Hxirte.  Alle  die  von  ihm  zu  iiotirciulcn  T<>ih>  waren  in 
»Miier  Seala  vom  Umfange  einer  Dojipeloctave  euihaltcu.  Kein 
Musiker  wird  denken,  dass  jener  alte  griechische  Tonkänstler  xa 
dieser  Arbeit  etwa  eines  Sait^instnimentes  bendthigt  gewesen 
wäre,  welches  zwei  Octaven  nmfasst  habe.  Sowohl  bei  den 
Griechen,  wie  auch  bei  den  Modemen  ist  dem  Tonkünstler,  um 
mir  Heinrich  Bellennann  zu  reden,  ein  jedes  andere  Instnnnent 
überflüssig,  als  das  der  mensehliclicn  Stimme.  Sollte  der  Grieche 
sich  die  Tonscala  weniger  leicht  Jiabon  vorstellig  inncli*'»»  kcninen, 
als  (h  r  rhristlirl) moderne  Musiker?  Muthen  wir  nicijt  dem  grie- 
chischen Geiste  eine  Rohlieit  zu,  wenn  wir  denken,  es  habe  sich 
bei  jedem  musikalischen  Fortüchritte  "  der  alten  Musik  zunächst 
um  Saiteninstrumente  gehandelt? 

Der  alte  NoteneHinder  bezeichnete  eine  Doppeloctave  mit 
folgenden  Buchstaben  (wir  substituiren  in  der  oben  angegebenen 
Weise  die  Buchstaben  des  lateinischen  Alphabets  den  Buchstaben 
des  dorischen): 
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Guidos  a. 
Guidos  e» 

Guidos  e, 

Guidos  g. 

Guidos  a. 

Guidos  /t, 
Guidos 

Guidos  f. 

Daas  die  durch  die  betreffenden  Buchstaben  besseicbneten 
antiken  KlAnge  von  einander  um  ein  Graneton-  oder  Halbton- 

iiitPi  N  all  abstehen ,  haben  unsere  Quollen  genau  üb(?rliefert. 
Fl".  Bellermann,  die  Tonloifer  und  Musiknoten  der  Griechen 
Berlin  1847,  und  Fortla^'-e .  die  Musiknoten  des  Alypios  Leip- 
zig 1HJ7:  liabcii  liicrnaeh  imt  gleichzeitig  die  richtip^c  Den 
tung  ;L«'t linden.  Den  Früheren,  auch  Aug^t  Boe4;kb,  war  dies 
unbekannt. 

Im  lUtcn  Dorischen  Öchrit'tÄlphabete,  dem  die  griechischen  In- 
stnunentalnoten  entnonunen  sind,  schrieb  man  die  Wörter  nicht 
bloe  von  der  Rechten  nach  der  Linken,  wie  e»  späterhin  allgemein 
im  attischen  Alphabete  geschab,  sondeni  man  bediente  sich  bisweilen 
auch  noch  der  Phönizischeu  Weise,  die  Wörter  von  links  nach 
rechts  zu  schreiben.  Gar  manche  Altdorische  Inschrift  ist  in  dieser 
Weiwe  geschriohon. 

Der  Notenertinder  beniiT/tf  dir  zweitaclie  Sclireihnn;;  der 
Buchstaben  für  das  voti  ilmi  /u  s«  liaffende  Notenalphubet  zur 
weiteren  Modification  der  Not»'n/-eielien.  Den  von  links  nach 
rechts  geschriebenen  Noten-Bnchstaben  rindicirte  er  dieselbe  Be^ 
dentung,  welche  bei  uns  die  nnmodi6cirte  Note  hat.  Dem  von 
Bechts  nach  Links  geschriebenen  theilte  er  dieselbe  Bedeutung 
XU,  welche  in  dem  modernen  Xotnisysteme  die  durch  ein  Kreuz 
modificirte  Note  hat,  nämlich  die  Erhöhung  um  einen  lialbton. 

F  u.  <T  l)edeutet  dasselbe  wie  Guidos  ff,  ^  u.  q  bedeutet  gis. 
K  11.  I)  Ix'driifrf  d;iss*'ll)('  wi«'  duidos  (\  Y  II.  (j  bedeutet  eis. 
('  u.  H  bi'(it'üH'r  (iiisM'lbi'  wie  Guidos  c.       *i.      bedeutet  p;v. 

Gewahrte  die  Schreibung  eines  BuclistubeiiH  von  Lil^k^  nach 
KechtB  keine  andere  Gestalt  als  die  von  ßechtB  nach  Links,  dann 
wurde  durch  irgend  eine  andere  Modification  der  Buehstabenfomi 
die  Erhöhung  um  einen  Halbton  ausgedruckt. 

Ambroi,  GeieMeht«  der  MiMik  1.  lU 
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Der  griechische  MuHiker  notirt  mit 

J  den  höchsten  Ton  der  DoppeloctaTe  .... 

f.   )  die  Greoxklange  der  (1.)  Dorischen  Octave  .  . 

^  ^  die  Grenzkläoge  der  (2.)  Lydischen  Octave  .  . 

^.   ^  die  Grenzkläuge  der  (*1J  Ionischen  Octave    .  , 

)  die  Grensklänge  der  (4.)  Aeoliiohen  Octave.  . 

^  die  Grenzklänge  der  (5.)  Mixolydischcn  Octave 

)  die  Grensklänge  der  (6.)  Phrygischen  Octave  . 

j  die  Grenzklänge  der  (7.)  Hypolydischeu  Octave 
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Die  Erniedrigung  uin  eintui  llalbtou  wurde  in  der  Notirnn;^ 
auf  dieselbe  Weise  wie  die  Erhöhung  uui  einen  ilalbton  bezeiehnet: 
die  bei  glcichschwebcnder  Temperatur  (auf  unserem  Claviere,  auf 
unserer  Orgel)  dnreli  die  Tonstufe  nicht  geHcbiedenen  Klänge 
und  OB,  eis  und  des  u.  s.  w.  wurden  beide  mit  demselben  Zeichen 
goschlieben.  Unsere  moderne  Notensehreibung  ist  in  diesem  Falle 
genaUf  die  griechische  ungenau.  Woher  diese  Ung^nauigkeit  der 
griechiachen  Notirungcn,  ergibt  sich  im  Abschnitte  ron  dem  nicht- 
diatonischen  Melos  unten  S.  331. 

Hier  musü  auf  die  uumodiücirten  Noten  näher  ein^egaugcu 
wenleii. 

Da  die  griechische  Miuiik  die  Scalen  nicht  von  der  Tiefe 
nach  der  Höbe,  sonderu  abwärts  von  der  Höhe  nach  der  Tiefe 
SU  bestimmen  gewohnt  ist,  so  scheint  es  ab  durchaus  natürlich, 
dass  der  Notenerfinder  den  höchsten  Ton  als  den  ersten  auffust 
und  ihn  mit  dem  ersten  Buchstaben  des  Alphabets  bezeichnet. 

Die  weiteren  Scalatöne  bezeichnet  er  in  ihrer  Eigenschaft 
als  Grenztöne  der  vei*8chiedenen  Harmonien  oder  Octaven-Gattungen. 
Von  den  Octaven-Gattungen  empflln^t  an  erster  Stelle  die  Dorische 
dnrcli  H  und  C  die  Notirung  ihrer  (irenzklänge,  an  zweiter  die 
T.ydiselie  durch  D  und  E,  an  dritter  die  Ionische  durch  F  und 
HU  vierUn-  die  AeoUsche  duicli  Theta  (s.  S.  289)  und  H,  an  tüntter 
die  Ifixoljdische  durch  I  und  K,  an  sechster  die  Fhrygische  durch 
L  und  Lambdaf  an  siebenter  die  Hypolydische  "durch  M  und 

Dass  die  Dorische  Octaven-Oattung  an  erster  Stelle  steht, 
ist  nicht  anders  zu  erwarten,  werm  wir  anders  der  AufTassung 
der  Tonarten  bei  Plato  ein  Hecht  sngestehen.  Fast  in  allen 
Zweigen  der  griechischen  Musik  behauptet  die  Doristi  entschieden 
den  Piiucijjat. 

Da.ss  der  Notenertiuder  die  zweite  Steile  dem  Lydiselien  zu- 
ertheilt,  scheint  mit  dem  ethischem  liange,  welcher  nucli  Plato 
den  verscliiedeuen  Harmonien  angewiesen  werden  muss,  nicht  zu. 
stimmen.  Bei  Plato  wird  die  Lydische  Harmonie  ab  eine  solche, 
wdche  einen  besonders  hohen  ethischen  Rang  einnimmt,  gar  nicht 
genannt:  ausser  der  Dorischen,  die  zugh>ich  die  Hypodorische  iu 
sich  begreift,  möchte  Plato  nur  die  Phrygische  für  die  Jugend- 
bildung gelton  lassen.  Die  Aristotelische  Politik  (8,  7),  die 
Angaben  der  l*latonischen  kritisii  i  nd,  bezeichnet  die  Lydi^^f  lie  Tlar- 
nionie  als  eine  solclie.  welche  eher  als  die  Phrygisclie  nel)ea  der 
Doriselien  zu  stehen  verdiene,  weil  sie  den  Knaben  Zucht  und 
Austand  beibringe.  Von  diesem  Gei>ichü>puukte  aus  scheint  der 
Notenerfinder  der  Lydischen  Harmonie  gleich  hintw  der  Dorischen 
den  ersten  Bang  eingeräumt  zu  haben.  Auch  Pindars  Epinikien 
brünstigen  neben  der  Dorischen  und  Hypodorkchen  (Aeolischen) 
Harmonie  am  meisten  die  Lydische. 
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Für  die  im   übrigen  von  dein  Notenerfinder  cingfolialt<'iie 
Riingordming  der  Tonarten  rrlmltpu  wir  Aufsclilnss  bei  Pollux  4,  Gf>: 
Für  die  Kitliara  sind  die  loniiiche,  die  lasti»che  mid  die  Aeolische 

die  ersten." 

Naclidem  der  Xotenertindcr  der  Doriselien  und  TAclisclien  vor 
allen  übrigen  den  Vorzug  gegeben,  set^tt  er  an  dritte  Stelle  die 
lastiche,  an  vierte  die  Aeolische  Octaven-Oattung.  Also  ausser 
der  für  die  Jugendbildung  so  wetentlichen  Lydisclien  Harmonie 
erhält  die  in  der  Kitharodik  nach  der  Dorischen  den  ersten  Plstx 
einnehmende  Ionische  und  Aeoliselie  Harmonie  von  dem  Noten- 
erfinder den  Vorzog,  und  zwar  die  der  Kitharodik  eigenen  Har* 
nionien  genau  in  derselben  Keilientblge  wie  dort.  Daraus  aber 
darf  nicht  gefolfrert  werden,  dass  es  ein  V«>rfr«'trr  des  kitliaro« 
dischen  Zwei«:es  der  Musik  war,  welcher  di«  N<  irn  fifunden  hat: 
im  miiüikaliHchen  Kuustbewusstsein  der  Ciricrlit  ii  war  die  Kitha- 
rodik der  vornehmste  vor  allen  übrigen  Kunst/.weigen. 

Die  so  ehen  vorgeführte  ESntdecknng  WestphaPs  bezüglich 
der  griechischen  Notenerfindnng  gehören  su  den  scharfsinnigsten, 
welche  das  Studium  der  Mnsikgeschidite  aufiniweisen  hat  Das 
grosse  Mysterium  der  •::ri(  <  hisehen  Notonschrii^,  von  welcher  Vincent 
und  Bellermann  zur  Kabbala  und  orientalisclicn  Astronoinie  ohne 
Erfn1f;r  ihre  Zuflucht  nahmen,  hört  durch  Westplial  auf  ein  Mysterium 
zu  sein.  Westphal  ruft  den  Pinto  zu  Hilfe:  Platn's  Anschaunngen 
lihrr  die  Hannonien  tinden  sich  dlim'  allfii  Zwang  in  dein  Systeme 
der  griechischen  Instruraentalnoten  wieder.  Die  philologibche  Be- 
rechtigung, die  betreffenden  Noten-Zeichen  als  Buchstaben  des 
Dorischen  Alphabets  anzusehen,  und  xwarals  die  Buchstaben,  welche 
oben  durch  entsprechende  lateinische  ausgedruckt  sind,  hatR  West« 
phal  griechische  Rhythmik  und  Harmonik  1867,  S.  391—399 
dargethan.  Wohl  niemand  wird  sein,  der  noch  der  AufTassungs- 
weise  Vincent's  und  Bellermann  s  huldigt.  Von  den  beiden  Wider- 
sachern der  Auffassung,  welche  K.  West  phal  über  griechisclu' 
Mn*<ik  ^ji-ep-ehen  hat,  wird  von  dem  rineu  Dr.  Hu»!r"  Rieman. 
Muisik-I.t'xiknn  1882,  B.  die  Frage  iiacii  der  Kiitstfliun]^,^  der 

Musiknoicii  unberücksichtigt  gelassen,  von  dem  anderen  C.  v.  Jun 
wird  WestphaVs  Annahme  getheilt^  dass  die  Instrumentalnoten 
«US  den  Buchstaben  des  älteren  Dorischen  Alphabets  entstan* 
den  sind. 

Auf  welchen  der  Altdorischen  Buchstaben  eine  jede  der  Tn- 
strumentalnoten  ssurückzuführen  ist,  dies  ist  eine  philologische 
Untersuchung,  ganz  ähnlich  derjenip-en,  wie  die  rnnjeef nralkritik 
der  1 1  and  sehn"  ft  Ii  eil  eil  BnrlifJtiiUeii,  Das  Anj^e  kann  iu  eiueiii  und 
(iernselheti  l^ucli^tahen  der  Handschrift  verschiedene  Wert  he  er- 
blicken, das  Original  kaiui  nur  einen  Buchstaben  gemeint  liaben. 
Gar  oft    hat  philologischer  Scharfsinn   die  genuine  Lesart  de» 

19* 
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Oripnalos  1i('r;nis<;Tfuml(  U.  ^  rcMlicli  sind  dies  iimin-r  nur  Conjec- 
tUHMi,  aber  kein  Seiuittdenkiiml  Idcilit  \tn\  C'oiijecturen  frei. 
Bios  (lorjenigc  darf  den  Anspnicli  erheben  das  Riclitig^e  conjicirt 
zu  haben,  der  aus  den  vou  ihm  vermutheteu  Buchstuben  ein  in 
den  Zusammenliang  paasendes  Wort»  der  einen  richtigen  Sinn  her- 
stellen kann. 

Die  Herstellung  der  uraprfingUchen  Bedeutung  eines  Xoteii- 
buchstabens  ist  nach  demselben  Massstabe  zu  bemessen.  Oder 
dürfen  wir  Zusammenhang  in  der  grieeliischen  i^Iusik  nicht  voraus- 
s-'t/cnV  Sollte  der  Noteneriinder  bei  seiner  Arbeit  ohne  Princip 
\  l  iliren  sein?  Gowis«  nicht!  Man  njö<'hte  zunJichst  den  \  iMsm  h 
iiiaclicn,  das  in  dem  christliclien  Notenalphabete  festgehalten!'  Princii» 
aiuli  in  der  Notiruug  jenes  alten  Griechen  wiederxulhiden.  Es  ist 
unmöglich.  Aher  irgend  ein  Princip  muss  es  sein,  welches  in  dem 
Systeme  der  Instrumentalnoten  sich  verbirgt.  C.  von  Jan  sagt 
(Philologische  Wochenschrift  1883,  No.  43):  ^i^an  sehe,  ob  sich 
„nicht  mit  genügender  Deutlichkeit  folgende  Reihe  ergibt: 

,1     f    e     (l     c    H  A 
/    ß    r    J    K    Z  II 

^Unzwf'iteiliaft  sind  die  Buchstaben  /'  /'  //  fiir  die  Iiier  be- 
„/.eichneten  TtMir.  Z  ist  kaum  zweifelhaft,  die  dijrannna-ähnliche 
^Form  des  J  Hndet  ein  Analogon  in  der  älteren  Form  dieses 
„BucliMtaben,  auch  die  Note  für  f  ist  von  dem  B  der  Dorier  in 
„Helos,  Selinus  und  Anaktorion  nicht  wesentlich  verschieden;  nur 
musste  der  Umkehrung  wegen  verändert  werden." 

K.  Weatplial  wird  gern  die  Berechtigung  zugestehen,  diese 
Buchstabenwertbe  den  Instrumentalnoten  beizulegen,  so  wie  er 
auch  gegen  Bellermnnn's  Conjectur  (Tonleitern  und  Musik- 
noten  S.  46)  nichts  einznwendou  hat,  dnss-  die  drei  Notenzeichen, 
welche  die  Bedeutung  des  Guidonischen  F  G  A  haben,  Moditica- 
tionen  eines  und  desselben  Notenzeichens  sein  könnten.  Aber  der 
«Sinn?  Der  Zusammenhang  der  Buchstaben,  welche  sich  aus  dieser 
Conjectur  ergibt?  Es  ergibt  sich  gar  kein  Sinn.  Deshalb  glaubt 
R.  Westphal,  C.  v.  Jan*8  Conjecturen  haben  das  Sichtige  verfehlt. 

Bei  dem  von  R.  Westphal  den  Notenbuchstaben  gegebenen 
Deutungen  kommt  freilich  ein  ^niter  Sinn  heraus.  Für  jeden, 
welcher  bei  der  griechischen  Muflik  nicht  das  Vorurtheil  hat,  mau 
müsse  sicli  hüten,  in  ihr  ZusammenhjiTige  finden  zu  wollen,  tniiss 
der  von  K.  W<"^t)dinl  aufgefundene  Sinn  son^ar  sein-  einleuchtend  sein. 

Atjs  ffil;ren<!ein  (uunde:  Die  griechischen  Instrumentalnoten 
lassen  »ich  nur  mit  allei  grösster  Mühe  dem  Gedächtnisse  einprägen. 
Es  wird  nicht  zu  viel  behauptet  sein,  dass  nur  sehr  wenige  Forscher 
dieses  Faches  im  Stande  sind,  die  griechischen  Instrumentalnoten  aus 
dem  Gedftchtnisse  angeben  seu  können.  Gevaert  redet  von  einer 
opinion  devenue  proverbiale  et  qui  s'exprime  ordinairement  ainsi: 
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„On  ne  sait  rien  de  certain  cm  ce  qui  concerne  la  musique  des 

anciens.  Ce  qii'on  peut  eii  approndre  iic  prdsente  aticiin  iiitcn't 
poiir  \c  musicieu  moderne.''  Gevaert,  welcher  ge^en  diese  Meinung^ 
mit  all«'!'  Knorg'ie  ankämpft,  wird  sicberlich  damit  einverstanden 
sein,  dass  vtm  den  in  dt-r  ^riecliischen  Musik  vorkomiaeJidea 
i:-.iu/-i'llieiten  gar  manche  für  den  modernen  Musiker  kein  Interesse 
hab^  kann.  Dazu  gehören  auch  die  Emselheiten  der  griechischen 
Notenschrift.  Doch  auch  der  blosse  Faebmusiker,  der  dem  philo- 
logischen  Studium  durchaus  fem  steht,  wird  die  griechischen  In- 
atmmentalnoten  mit  Leichtigkeit  si  lnem  Gedächtnisse  einprägen 
können  (wenigstens  die  lateinischen  Buchstaben,  mit  denen  wir 
obeit  die  Altdorisclim  wiodorp^op^ohon  haben).  M'enn  er  sitli  die 
von  R.  Westphal  nuf^ofmidenen  »Sät/.o  «'iiijMiigt,  dass  nach  der 
Verwendung  des  ersten  Buchstabens  A  für  den  höchsten  Ton  die 
End-  und  Anfangstöne  der  (l.j  Dorischen,  (2.)  Lydischen,  (3.)  Ioni- 
schen, (4.)  Aeolischeu  Octave  vorweg  in  den  Alphabetzeichen  von 
B  bis  H  ihren  Ausdruck  geftinden  haben. 


norrisTei 
Tou 
A 

r 

O 

N 

1.  Üor. 
B 

Lambda 

•L  Lvd. 
D' 

K 

Theta 



-  ■■ 

— 0 — 

F 

M 

C 

L 

E 

I 

H 

 (9  

— tf>  

 6>  

— & — 

8.  Ion. 

7.  Hypol. 

.).  Mixi>l. 

4.  Aeol. 

<lass  sodann  die  übrigbleibenden  Buchstaben  des  Alphabets  von 
1  bis  y  in  der  nn;rfjr'*benen  Weise  für  die  (Jrerizen  der  drei 
übri;,'-('ii  Octaven  in  der  Jxifbtinij;-  von  der  Tiefe  iiadi  (b-r  Hitbe 
der  Stahl  zu  verwandt  Avordi  ii  sind.  Zwei  benachbarte  Buchstaben 
des  Alphabets,  den  Anfaugsbuchstabeu  A  ausgenommen,  bezeichnen 
atets  die  beiden  Grenztöne  einer  Octave.  Bei  der  Dorisehen  und  L^*di- 
flchen  Octave  kommt  von  den  beiden  Nachbarbuchstaben  der  erste  auf 
den  höheren,  der  zweite  auf  den  tieferen  Orenzton.  Bei  allen  übrigen 
Octaven  ist  es  umgekehrt:  der  vorangehende  Buchstabe  konmit  auf 
den  tieferen  f!r(Mizton  derOctave,  der  nachfolgende  auf  den  höheren. 

Weshalb  das  Notirungsverfahren  bei  dem  Dorischen  imd 
I^ycl'^f'hen  von  den  übrij;tn  Octaven-Gatruii^'^cn  aljweicht,  lässt 
Westphal  unbestimmt  —  elicnso  auch,  ob  die  Nnfcnbuclistaben 
J.  L,  Lumhiin ,  M,  X  eine  bestinnnte  etliiscbe  Kani,^urduuug 
der  Octaven-Gattuug  bestimmen  soll,  oder  ob  sie  lediglich  als  die 
bisher  noch  unbenutzten  Buchstaben  des  Alphabets  zu  Grenztönen 
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von  Ortavpir  gemacht  worden  sind.  Für  die  Mixolydische  uixl 
Plir\ «^^isclio  Ortave  würde  wolil  flic  Bcziphung'  auf  v\ue  cthisclie 
Ran^ordiiuii«;  zulässig  sein,  schwerlich  aber  auf  dio  Hypolydische 
Octavt»,  von  der  wir  wissen,  dass  sie  erst  in  der  Zeit  Plato'* 
durch  Damou  ah  besondere  Harmonie  aufkani. 

Doch  darf  man  immerhin  diese  Fragen  offen  lassen:  West- 
phar«  Entdeckung  wird  anch  so  ein  mnemoniscbes  Hil^nittel 
sein,  welebes  das  Auswendiglernen  der  grieehisclien  Instrumental- 
noten  ermöglicht.  Die  Entdeckng  in  der  Theorie  hat  auch  einen 
])raktischea  Werth,  wie  überhaupt  alle  wichtigen  theoretischen 
Entdeckungen  (man  denke  an  die  Chemie!)  auch  für  die  i'raxis  wich- 
tig sind.  Wenn  irgend  etwa«,  spricht  ^jrer.ulc  auch  dieses  für  West- 
phal's  E)itdockung  auf  dem  Gebiete  der  ^Tiochischen  Semantik. 

Das  alt»'  Dorische  Notenalj))i!!Kot  ist  es,  welches  iiacli  Aljrpius* 
Tabelk'u  u.  «.  w.  für  die  Instrumentalstimme  in  Gebrauch  war. 
Von  der  Zeit  au,  wo  zu  dem  alten  Dorischen  Noteuaipbahete 
auch  noch  das  Attisdie  Notenalphabet  hinzukam,  mag  die  ver- 
Bchiedene  Notining  der  Singstimme  einerseits  und  der  Instmmental- 
stimme  andererseits  gebräuchlich  gewesen  eein.  Das  neuere  Noten* 
aiphabet  der  Griechen,  welches  aus  dem  Schriftalphabete,  wie  e» 
in  Attica  am  Ende  des  Peloponesischen  Krieges  für  die  officiellen 
Gesetzes -Urkundeti  eingeführt  wurde,  entlehnt  war,  bestand  in 
der  Blüthezeit  de)-  irii<'ihi?^chen  Musik  noch  nicht.  Pindnr  und 
seine  Zeitgenossen  ktumt  n  sich  desselben  noch  nicht  bedient  haben. 
Ks  ist  also  nothweiidig,  dass  bei  ihnen  nicht  blos  die  Instrumental- 
Stimme,  sondern  auch  die  Singstimme  in  den  Noten  des  alten 
Dorischen  Alphabetes,  welches  später  lediglich  den  Instrumental^ 
stimmen  diente^  niedergeschrieben  wurde. 

Der  Erfinder  des  Attischen  Notenalphabetes  verfuhr  durchaus 
mechanisch.  Für  diejenige  Octave,  welche  nach  den  obigen  Aus- 
einnndersetzun;ren  S.  21'^  —  284  den  Siiif^-stiTTinien  nm  bequemsten 
liegt,  wunlen  die  auf  einander  folgenden  Instmmentalnoten ,  von 
der  H()lie  naeli  der  Tiete  zu,  mit  den  Buchstaben  des  Attisehei» 
Alphabetes,  vom  ersten  bis  zum  letzten,  von  Alpha  bis  Umega, 
gewissem! aassen  übersetzt,  bn  Altdorischen  Alphabete  sondern 
sich  Gruppen  von  je  drei  Notenbuchstaben,  welche  Terschiedene 
Formen  eines  und  desselben  Buchstaben  (Gramma  orthon,  Ghramma 
anestrammenon,  Gramma  apestrammenon  [s.  S.  333])  sind,  für  das 
Auge  leicht  von  einander.  Im  Attischen  Notenalphabete  giebt  ea 
nicht  solche  Gruppirungen.  Je  drei  benachbarte  Buchstaben  de^ 
Attisrlit'ii  Mjihabetes  bilden  unter  einander  eine  Gruppe,  welche 
die  drei  Kiani:;e  des  Pyknon  bezeichnen:  BaryjiyknoK,  Mesopyknos, 
Oxypyknos.  Die  beiden  Tafeln  auf  S.  295  Rieben  ein  Ver/eich- 
ni«s  einmal  der  altdorischen,  .sodann  der  attiselien  Notenbuehstaben. 

In  beiden  Notenalphabeten  wird  gleichmässig  die  Scala  vonabisyi$ 
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dadurch  ausgt'dnickt,  dass  don  Notnibuchstnboii  der  tieferen 
Octave  (>in  diakritiwlier  Strich  »uget'ügt  wird,  gleichkam  die  Noten- 
buchstabcii  einer  „eiiigestrichrncn  Octnve**. 

Wer  ein  [titeresse  daran  hat,  rnu  Ii  die  Fonu  der  griechi- 
schen Nott'nl)ui  hstaben  kennen  zii  lernen,  dem  sei  hier  ans  der 
sjweiten  Autiage  der  Westphalschen  Harmonik  die  Tabelle  zu 
S.  221  vorgeführt:  in  dem  oberen  Noteusystenie  die  ans  Soloua 
Zeit  stamnienden  Instrnmentalnoten,  in  dem  unteren  die  Vocalnoten, 
dem  nenionisehen  Alphabete  entlehnt,  welches  su  Athoi  im  J.  404 
Tsn  officiellem  Gebranche  gelangte. 


Drittes  Oapitel. 


Das  nicht-diatonische  Meies  der  gnechischen  Musüc. 

(Heloe  mit  ungeradeit  und  irrationalen  Intervallen.) 


Es  ist  schon  im  Vorworte  gesagt,  das  uns  die  nunmelir  dar- 
zuBteUeiide  Partie  der  griechischoi  Musik  so  gut  wie  völlig  unver- 
stftndlieh  ist.  E»  lässt  sieh  wenigstens  bis  jetzt  hier  nichts  anderes 
(hun,  als  die  Nachrichten  der  Quellen  zu  sichten  und  in  einen 
äuHserUchpii  Einklang  zu  bringen.  Späteren  Forschungen  gelin^^ 
es  vielh'iclit,  auf  das  WcstMi  der  Sache  selber  zu  kommen. 

Versiclu  it  uns  Ari>toxeuu.s,  dass  die  griechische  Musik  niclit 
bloss  die  diatoiiisclit«  Scala  gekannt  habe,  in  welcher  die  Litt  i\  alle 
aus  Ganztöneii  und  llalbtönen  bestehcu,  sondern  dass  dort  auch 
Compositioiieii  auf  Grundlage  solcher  Sealen  beliebt  waren,  in 
welchen  auch  Intervalle  vom  Umfange  eines  Vierteltones  oder 
auch  solcher  Intervalle»  welche  grösser  als  der  Vtertelton,  jedoch 
kleiner  als  der  Halbton  waren,  so  wird  der  moderne  Musiker 
diesen  Bericht  des  Aristoxenus  mit;  Miastrauen  autnehmen. 

Der  nrtliere  l^criclit  des  AristoxenuM  int  folwriiHc^r: 

Es  L^ibt  drei  Arten  des  ^^riccliiscbfn  ^f('los,  je  narli  der  Grösse 
der  Intervalle,  aus  welcheji  die  Ttinscaien  gebildet  wei*den. 

I.  Das  (' nharnionische  Melos,  in  welchem  die  Quinte 
dreierlei  lutervallgrössen  enthält: 

Viertelton    Vicrtelton    grrMse  Ter«  Ganston 

^^^^^^^^^ 

»         i  1  

t  DIMi  1  D16tl»  S  DlCm         4  Di«Ma 

Indem  wir  über  die  moderne  Note  einen  iVstcriscus  ^Sternclieii) 
setaen  bezeielm^  wir,  dass  die  betreffonde  Note  um  einen 
halben  Hnibton,  genannt  enhannonische  Di^is,  erhöht  werden  soll. 
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II.  Das  cliromatiscke  Melos.  Dasselbe  hat  drei  Chroai 
d.  i.  die  Schattiratigen. 

1*  Melos  dett  Chroma  malakon.  Die  in  der  Quinte  vor' 
handenen  Intervalle  wollen  vir  folgendermassen  bezeichnen: 

2.  Melos  des  Chroma  heiniolion.  Die  Intervalle  der 
Quinte  nind: 

l*^  DIM.    Vk  IHM.     7  Di«ib       4  IM«. 

Das  Zeichen  **  erhöht  die  Note  nm  einen  Viertelton  wid 

noch  fla/u  um  die  Hälfto  eiiic^  Vierteltones,  in  einer  einzigen 
Bruclizahl  gegeben  um  einen  ^-Ton.  Das  Komma  ,  beaeichnet 
Erhöhung  um  den  dritten  Theii  des  Ganstones. 

3.  MeloB  des  Chroma  syntonon.  Die  Intervalle  der 
Quinte  sind: 

Ualbton    Hulbtuu    kleine  Terz  Uaiustun 

t  Dim.        S  Wm.          i  DiM.  4  Di«i. 

XI.  Das  diatonische  Melos  in  folgenden  Chroai: 

1.  Melos  des  Diatonon  malakon  mit  folgenden  Klängen 
der  Quinte: 

Halbtrm    s  Die».         5  Die«.  Ganztou 

{^-f — r  t — r-_^ 

Der  AsterihCUM  iiber  der  Note  /i.s  be/eiilniet  einen  zwisciien 
fis  und  g  genau  in  d^  Mitte  lieg:enden  Klang;.  Das  vorletzte  In- 
terrall,  welches  den  Umfang  \-on  ^ -Tönen  (5  enharmoniscben 
Diesen)  enthält,  heisst  Ekbole,  das  drittletzte  (von  3  Diesen) 
heisst  Eklysis. 

2.  Melos  des  Diatonon  .synt«»non  eutliall  die  Seula  unserer 
diatonischen  Musik. 

Kalbtuu    (Tuu/.ion    (iauztou  (ruu/tou 
S  DiM.       4  Diei».        4  Diw.         4  DiM. 
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Das  kleinst«  Intervall  der  onlmmionisclien  Melos,  die  eu- 
liamionisrlH'  Dir^sis  legt  die  Theorie  des  Aristoxenus  bei  der 
(frösseiiKf'stiinnning-  aller  in  der  Musik  vorkofbmendeii  Intenralle 
alg  kleinste  Einheit  zu  Grunde. 

a)  Ein  Intervall,  dessen  Umfang  nach  einer  geraden  Anzahl 
von  enharmonischcu  Diesen  gemessen  wird,  heiüist  gerades  Inter- 
vall, 8.  B.  der  Halbton  as  2  enharmonische  Di^en,  der  Ganz- 
ton  =  4  enharmonische  Difisen,  die  kleine  Ten  =  6  enharmo- 
nische Diesen,  die  grosse  Teras  =  8  enharmonische  Diesen,  die 
Quarte  =  10  enharmonische  Dissen,  die  Quinte  14  enharmo- 
nische Diesen.  Die  gesammte  christlich  moderne  Münk  wurde 
der  Theorie  der  Griechen  gemftss  keine  anderen  als  nur  gerade 
Intervalle  enthalten. 

b)  Ein  Intervall,  dessen  Umfang  iiacli  einer  iinpM-aden  Ati/aiil 
enharmonischer  Diesen  geniesben  wird,  lieisist  ungerades  Intervall. 

Das  kleinste  ungerade  Intervall  ist  die  enharmonische  Diesi» 
seiher,  welche  in  der  enharmonischen  Quinte  an  erster  und  zweiter 
Stelle  erscheint. 

Daa  zweite  der  ungeraden  Intervalle  ist  die  sogenannte  Eklysis, 
welche  3  enharmonische  Diesen  umfasst.  Di<>selbe  erscheint  als 
zweites  Intervall  in  der  Quinten-Scala  des  Diatonon  niulakon. 

Das  dritte  der  ntijreniden  Intervalle  ist  die  sogenannte  Ekbole, 
welche  5  enlinniumisrlic  Diesen  umfasst.  Dieselbe  erscheint  als 
drittes  Intervall  ni  der  Quinten-Scala  des  Diatouou  malakon. 

c)  Ein  Intervall,  dessen  Grösse  sich  auf  dies  Maass  der  en- 
harmonischen Diesis  nicht  anders  als  durch  Bruclizahl  zurückführen 
Iftsst,  heisst  irrationales  IntervaU.    Irrationale  Intervalle  sind: 

das  kleinste  Intervall  des  Chroma  malakon,  welches  !•}■  der 
enharmonischen  Diese  enthält.  Femer 

das  kleinste  Intervall  des  Chroma  hemiolion,  welches  l-j-  der 
enharmonischen  Diesis  enthält,  das  Anderthalbfache'*  dei-selben 
und  eben  de^^halb  dieser  Sehattirung  den  Namen  des  heraiolischen 
d.  i.  anderthalhtaehe  verliehen  hat. 

Wenn  wir  Modenien  sagen,  dass  es  in  der  griechischen  Musik 
ein  diatonisches  und  ein  nicht-diatoniscltes  Melos  gegeben  habe, 
dann  verstehen  wir  unter  den  nicht-diatouischen  Melos  eine  jede 
Art  der  griechisch«!  Musik,  in  welcher  solche  Intervalle  vorkamen, 
die  hei  ihnen  ungerade  Intervalle  tmd  irrationale  LitervaUe  ge- 
nannt worden:  das  enharmonische  ^lelos,  das  Helos  des  Chroma 
malakon,  des  Chroma  hemiolon,  des  Diatonon  malakon.  G^erade 
Intervalle,  die  ein/igen,  welche  in  der  modernen  Musik  verwend- 
bar sind,  kamen  bei  den  Grioehen  bloss  im  Melos  des  Diatonon 
syntonon  und  d«'s  Chronm  Nvntonon  vor. 

Die  moderne  ^lusik  hat  die  Bezeii  hnnn^en  .,diat(uii»ch,  chro- 
nuitiscli,  euiiannoniheh  '  aus  der  Theorie  der  griechischen  Musik, 
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hat  sie  aus  Aristoxeau»  adoptirt  Man  ersieht  aber  sofort,  dass 
wir  zwar  die  Namen  entlehnt,  aber  eine  selir  abweichende  Beden* 
tung  damit  verknüpft  haben.  Nur  das  Diatonon  syntonon  stimmt 
mit  dem,  was  bei  uns  diatonisch  heisst,  überein;  Hns  Chroma  svti- 
tonon  der  CJriechen  ist  von  dem,  was  wir  Moderneu  chromatisch 
nennen,  hitninolwoit  v  «  rsi  lueden. 

Nacii  ^Iri.stoxeuus  ist  das  eine  Gauztou-Iuter>'all  genau  so 
gross  wie  das  andere,  ebenso  sind  auch  aHe  Halbton-Litervalle 
genau  von  der  nämlichen  Grösse,  ebenso  auch  alle  Vierteltöne 
oder  enharmonischra  Diesen.  Elinen  ünterschied  zwischen  grossem 
Ganatone  und  kleinem  Oanstone  kennt  Aristoxenus  nicht  Der 
grosse  Musiktheoretiker  aus  Tarent  setat  eine  Stimmung  voraus, 
welche  genau  mit  der  Stimmung  unserer  Cla viere  und  Orgeln  iden- 
tisch ist,  die  sogenannte  glei<1i>i<1iwebende  Temperatur.  Vnv  die 
Octave  gilt  bei  gleichuchwebeuder  Temperatur  die  Gleichung 

c  i  d  ~  d  :  e  =  f  :  g  =  y  :  a  =  a  :  hf 

femer 

c  i  flis  ^  eis  :  d  ^  f  i  ges  =  ffes  i  g 

und 

c  i  da  =  e  i  d. 

Weiter  ist 

c  :  C  »  1  :  2. 

Daraus  ergeben  sich  folgende  Gleichungen: 

c  :  d  s=i  d  :  l 
d  = 

So  vorWestphal  schon  Fv.  Ücllci  nianii  ^Tonleitern  und  Musik- 
noten der  Griechen  'S.  26  ff.,  Anonymus  de  musica  p.  59  ff.)  über 
die  Scalen  der  Griechen. 

Yerroittelst  dieser  Gleichungen  gewinnt  R.  Westphal  für  die 
geraden,  ungeraden  und  irrationalen  Intervalle  der  von  Aristoxenus 
aufgestellten  drei  Hauptarten  des  Melos  und  ihre  Unterarten 
(Chroai)  den  genauen  niMthoinatisdicn  Ausdruck.  Die  iK'idcti  HrrMv/- 
kl&nge  der  enharmonischen  Diesis  lassen  sich  ausdrücken  durch 
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So  stellt  sich  nun  die  Quinten-Scala  folgendemiMsen  dar 

für  da» 

1.  Enharmonion,  nngomischt: 

118  4 

2.  Chroma  malakon,  ungemischt: 

e  e*  r  ^  ^ 

IvJ  yJ  jrj  jrj  k^J 

IV»  IV«  7V»  -4 

3.  Chroma  hemiolioo,  uugeiuUoUt: 


r 


&7_JT  G'J  CT  Q" 


4.  Chroma  syntonon,  ungemischt: 

e  f  fis  o  h 

/24  \o  \2        /24  \4  \10       Z'«*  \14 

2  3  5  4 

5.  Diatonon  malakon,  ungemischt: 

2  8  5  4 

6.  Diatonon  syntonon«  ungemischt: 

e  f  (f  a  h 

T 
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AIIp  Scalen,  sie  inögcu  einem  Tongeschlechte  angehören, 
welchem  sie  wollen.  liaKen  die  Trnnspnsionsacala  ohne  Vorzeichen 
vorausgesetzt,  folgende  Klänge  ;:(  iiieiuHam  ' 

e    a  h. 

Diese  Klänge  beissen  bei  AriKtoxeniis  die  <  oii8t  aiiteu  Klänge. 
Die  übrigen  werden  varlabele  Klänge  genannt 

Ein  MeloB,  in  welchem  keine  andere  ala  die  einer  einrigen 
der  seehs  Scalen  angehörenden  Klänge  yorkommen,  lieisst  ein 
nngcmiseliten  Melos. 

Ein  Melos,  welches  sich  bloNS  auf  die  eonstanten  Klfinge  be- 
schränkt, heilst  ein  den  ▼erachiedenen  KJanggeschlechtem  ge- 
meinBames  Melos. 

Es  kommt  aber  nneli  vor,  dass  ein  Melos  ein  gern  ist- Ii  t  es 
Melos  ist.  In  eiaem  soUlien  sind  nämlich  Klänge  enthalten, 
welche  verschiedenen  der  ungemischten  Scalen  (^verschiedener  Ton- 
geaehl^ehtem  oder  Chroai)  angehören.  Wie  Aristoxenns  sechs 
nngemiachte  Scalen  statnirt,  so  hat  er  auch  sechs  gemischte  Scalen. 

7.  Chroma  hemiolion  und  Chroma  syntonon,  gemiacht: 

e  e  fis  a  h 

1«,  2',  6  4 

8.  Chroma  malakon  und  Chroma  syntonon,  gemischt: 

e  V  fis  o  h 

9.  Bnharmonion  und  Chroma  syntonoUf  gemischt: 

13  6  4 

10.  Chroma  hemiolion  imd  Diatonou  syntouou,  gemischt: 

e  I'  ff  a  h 

\V  J  Vv  J       Ii  J      Ii  J      W  J 

1>.  4', 
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IL  Chroma  malakoa  und  Diatonou  syntoaon,  gemisobt: 

e       ^     e  ff      '        a  h 

1>3  4«,  4  4 

12.  EnharmonioQ  und  Diatonon  ayntonou,  gemischt: 

t  e  ah 

5 


Die  Bcalen  No.  lO«  11»  12  bezeichnet  AristoxenitB  jede  ab 
Diatonon  mit  den  vci'sehiedencn  IntezraUgrösseti,  wogegen  die  oa- 
gcniiBchte  Scale  No.  6  als  Diatonon  mit  zwei  ^'orsclliedenen  Inter- 
vallgrösspn  dio  uii'^fniisplitp  Scala  No.  5  nls  Diatonon  von  vier 
verschiedent'ii  Intcrvnllgrössen  bezeichnet  wird. 

Die  Scalen  No.  7,  8,  9  bezeichnet  Aristoxemi^  als  Chromat« 
leüp.  Enharmonion  mit  vier  verschiedeneu  intervallgroasen,  während 
die  iing^emischten  Scalen  No.  1,  2,  3,  4  Enharmonion  und  Chro- 
mata  mit  drei  verBcbiedenen  Intervallgrössen  genannt  werden. 

Ffigen  wir  den  zwölf  angegebenen  Aristoxenischen  Scalen 
noch  die  Scala  des  den  drei  Klanggescblecbtem  gemeifkaaanen 
HeloB  hinza, 

18.  Oemeinsam:       e  a  h 


WJ    [vj  [vj 


HO  haben  ^^  ir  liier  alle  bei  Aristoxenns  vorkommenden  Scalen,  die 
sich  bezüglich  der  Klanggeschlechter  ergeben,  aufgezählt 

Der  Auszug  aus  Aristoxenus,  welchen  wir  in  der  Schrift  des 
Pseudo- Euklid  überkommen  haben,  redet  auch  noch  von  einer 
solchen  Mischung  der  KlanL'-'_r«'^(hlechter,  dnnH  nicht  bloss  zwei, 
sondern  drei  verschiedene  lvhui«;^:;eschlechter  in  domsolhoTi  Melos 
gemischt  sind.  Aus  den  handschriftlich  erluiltcnen  Partien  der 
Aristoxenischen  Schritten  ist  keine  Scala,  welche  sich  auf  diese 
Art  der  Kischung  bezieht,  nachzuweisen.  Innerhalb  ein  uud  der- 
selben Octave  ist  diese  Mischung  aus  mehr  als  zwei  Klang- 


Digitized  by  Google 


Musik  der  Griechen:  Das  niehtdiatoniBche  Uelos. 


303 


geschlechtern  nicht  iiiöglicli,  vielmehr  lehrt  AristoxeniUf  dam  in 
derselben  Octave  nicht  eine  grössere  Anzahl  von  verschiedenen 
Inter\^al!p:rössi'ii  als  in  der  Quinte  vorkoniiiien  könne.  Aristoxcnus 
stutuirt  also  kt  ine  andere  als  die  vorher  aug^etührt«'M  dreizeim 
Scalen.  Für  die  bei  Pseudo- Euklid  angeführte  Art  der  Mi-schung, 
in  welcher  mehr  als  Kwei  Klanggeschlechter  vereint  »eiu  soUeu, 
finden  wir  fieiapiele  unter  den  von  Ptoleniflua  aufgci^tellten  Scalen. 
Es  sind  solche,  in  denen  die  untere  Octave  der  Scala  eine  andere 
Art  der  Mischung  zeigt,  als  die  obere  Octave. 

Der  moderne  Musiker  wird  gegenüber  diesen  von  Aristoxenus 
gegebenen  Berichten,  zunächst  die  Frage  aufwerf'en,  ob  dieselben 
eine  praktische  oder  theoretische  Bedeutung  liahon,  oh  manche 
der  von  ihm  atifgestellten  Scalen  von  cuwr  wirklich  laüglichen 
Auteinandertülge  der  Klänge  oder  bloss  von  einem  theoretischen 
Nebeneinanderbestehen  deräclbeu  reden,  dergestalt,  dass  in  der 
Praxis  nur  eine  eUektiscIie  Anwendung  derMelben  vorkomme.  Aus 
inneren  Gründen  wird  man  sich  geradezu  gar  nicht  vorstellen 
können  f  dass  kleinere  Intervalle  als  der  Halbton  in  der  Praxis 
neben  und  nach  einander  unterschieden  werden  konnten.  In 
der  That  ist  gesagt  worden:  Manches,  was  in  WestphaFs  Ari- 
stoxenus' Ausgabe,  z.  B.  S.  217  —  225  vorgetragen  werde, 
erinnere  pnnz  auffallend  an  gewisse  Entwickelungen  von  Sechter's 
„Lehre  vom  einstimmigen  Satze"  und  an  Sechter's  Unternnchnngen 
über  Clu'omatik  und  Enharmontk  de«tsen  ,.lIunuojiielehre", 
Sechter  nehme  auttalleiider  Weise  den  modernen  Theoretikern 
gegenüber  eine  Stellung  ein,  die  derjenigen  dm  Arktoxenus 
8U  den  Theoretikern  seiner  Zeit  ganz  analog  sei,  nAmlich  die 
des  reinen  Aesthetikers,  des  Jegtidien  Metaphysik  verschmfthen« 
den  Gehörsmenschen.  Schon  ML  Hauptmann  behauptete»  Sediter 
sei  auf  rein  empirischen  Wege  zu  denselben  Resultaten  gelangt, 
die  er  anf  spekulativ- wissenschaftichem  Wege  erreicht  haben 
wollte,  yhf]]  \ergegei»  wärt  ige  sich  z.  B, ,  dass  Sechter  in  der 
diatonisclii'u  C-Dur  Tonart  das  Intervall  <l  his  n  l  inc  falsche 
(Quinte  nennt  und  consequent  in  jede»  Satzweise  demgemäss  be- 
handelt. Da  habe  man  eine  Unterscheidung,  welche  die  Theorie 
(mit  Recht!)  feststellt,  die  Praxis  aber  im  temperirten  Systeme 
unmittelbar  absolut  nicht,  sondern  lediglich  mittelbar,  aber  selbst 
im  untemperirten  Systeme  unmittelbar  für  das  Ohr  vernehmbar 
auch  noch  nicht  zum  Ausdrucke  bringen  kann,  und  die  dennoch 
an  der  Praxis  eine  grosse  Holle  spielt.  Aehnlicher  Unterschei- 
diiTi2"'"n.  TTicht  weniprer  cnmitlicirt ,  al>  die  compMcirtfsten  grie- 
chisihen,  iindet  »ich  in  der  modernen  Theorie  (und  nnmentlich 
bei  Sechter  und  Hauptmann)  eine  Legion.  Wer  unsere  Musik 
nicht  hören  könnte,  w  ürde  walirx  heinlich  auch  vergeblich  nacii 
einer  Erklärung  für  dergleichen  Dinge  suchen.    Die  Mensuralisten 
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haben  iilmlicln'  l'nterRcheiduugon  nicht  gekannt.  Wnnini  sollten 
das  aller  iiiilit  die  Grieph<*n,  dj<»  o»<  doch  in  der  tlieoietischen 
Haarspalterei  recht  weit  gehraeht  haben.  Lasse  man  unsere  Musik 
untergegangen  sein  und  stig-e  man  Jetnandem,  die  moderne  Miimk 
hat  im  diatoniachen  C>dur  aswei  Ä  besessen,  eines,  welches  eine 
falsche  Quinte  zom  Tone  <{,  ein  anderes,  das  eine  reine  Quinte 
zu  demselben  Tone  gebildet  habe,  also  ein  A  und  ein  .4**  und 
dass  diese  verschiedenen  Tün<'  —  was  ja  in  der  Tliat  zutrifft  — 
kurz  hinter  einander  in  demselben  kleinen  nieiisclien  Systeme 
vorkommen  können:  es  ist  alles  zn  wetten,  dass  das  gerade  wie 
Ix'i  manchen  grieehischen  EntM'icktduii^Tii  gan/.lieli  unverstanden 
bliel)e,  wer  M'eiss,  ob  nicht  als  unwahrsclieinliehes  Unterscheiden 
enharnioniseher  Nüauceu  interpretirt  würde.  Und  in  Wirklichkeit 
ist  es  doch  so  einfach! 

So  E.  T.  Stockhausen  in  einer  brieflidien  Mittheilung. 

Aehnlich  mag^  auch  Friedrich  Bellerroann  gegenüber  den 
Aristoxenischen  Scalen  gedacht  haben.  Alle  diejenigen  der*chro> 
mattschen  und  diatonischen  Chroai  des  Aristoxenns,  in  welchen 
ein  unserer  modernen  Musik  fremdes  Intervall  vnrkonnnt ,  das 
C'hrnma  malakon  und  hemiolion.  das  Dintnnnn  malakoii,  erklärt 
Fr.  Bellerniann  für  lediglich  tlieoretischcs  KeHexi<*n:  in  der  l*raxis 
der  griechischen  Musik  seien  sokhe  Scalen  niemals  vorgekonuaen. 
Die  praktische  Musik  habe  bloss  drei  der  Aristoxenisehen  Scalen 
gekannt:  das  Duitonon  syntonou,  das  Chroma  syntonon  und  das 
Enharmonion.  Die  beiden  ersten  der  drei  Scalen  beruhen,  sagt  B., 
wesentlich  ant  denselben  Grundsätzen,  wie  unsere  diatonische  und 
chromatische  Musik.  Die  dritte,  das  Enlmnnonion.  sei  der  modernen 
Kunst  zwar  fremd,  doch  zeige  sich  auch  bei  der  Praxis  mancher 
Sänger  und  Sängerinnen  die  Eigenthfimlichkeit,  w(dehe  das  Wcscii 
des  griechi'jclion  Enharmonion  ausmache:  dass  sei  niimlich  jene 
Unsitte,  welche  manchmal  vor  unser  Ohr  trete,  dass  man  beim 
(iesaug  zwischen  den  Orenzkläugeu  eines  Halbtmi- Intervalles 
einen  ScMeifU>n  anbringe.  Der  künstlerisch  gebildete  Singer 
enthalte  sich  dieser  Unart  Auch  die  griechische  Musik  könne 
während  ihrer  classischen  Periode  an  enharmonischen  Schleiftönen 
keine  Freude  <rcfunden  haben.  Das  enharmonische  Tongeschlecbt 
gehöre  erst  der  Epoche  des  Kunstverfalles  an,  der  Decadenz^ 
poriode  griechischer  Musik. 

Dies  ist  die  Ansieht,  welche  Fr.  Hellennaini  von  den  nieht- 
diatonsichen  Scalen  der  grieehischen  Musik  hat.  Km  weder  un- 
fruchtbare Theorien  oder  Sänger-Unart  der  naclalassischen  Zeit  ! 

Vom  Standpunkte  der  modenieu  abendländischen  Musik  au» 
Iftsst  sich  ein  Intenrall,  welches  kleiner  als  der  Halbton  ist,  nur 
etwa  sOf  wie  es  etwa  Bellermann  gethan  bat,  ansehen.  In  der 
Musik  der  morgenlAndischen  Völker  ist  das  anders.    Auch  in  der 
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nationsleB  Musik  der  Ruaaen  sind  Intervalle  vorhanden,  welche 
kleiner  als  der  Halbton  sind. 

■  Ich  theil«'  (l.irüber  folgenden  Bericht  ans  dem  Jahre  1883  mit: 
„Btn  dem  habhaften  Interesse,  das  gcg-enwili'tig;  in  KuRsland 
allem  Volkstliüinliclion  ent^^eg-eng^ebraoht  wird,  int  es  natürlich, 
dasfi  anf  den  Kirclicn^'^csHng  besondere  Autinerksamkeit  VMTwandt 
wird.  Nur  uiuss  ;iwitst  lien  dem,  was  gewöhnlich  in  den  jrritH  lnsch- 
katholischen  Kirchen  gehört  wird,  und  dem,  was  da  eigentlich 
gesungen  werden  sollte,  ein  grosser  Unterschied  sein,  denn  das 
Strehen  aller  Patrioten  geht  dahin,  die  alten  kirchlichen  Volks- 
weisen wieder  einzuführen  und  das  italienische  Element,  das  seines 
Wohlklang^  halber  viele  Freunde  hat,  zu  vernichten.  Daraus 
l'Amt  sich  auch  die  Theilnahme  erklären,  die  die  Orthodoxen  plötz- 
lich den  fäog-f'nanntcni  Alffrl;itibi<:('n  1  Starovery )  |trop:enüber  bfknnden. 
Dies«'  Sccte  (von  den  vom  Staate  vertol^'teii  Kaskoljniki  woiil  zu 
nntcischciden  I  ist  stark  \ crtrelen  und  datirt  \ on  tlcr  ersten  Hälfte 
des  siebenzeiinte»  Jahrhunderts,  wo  die  Correctui-  der  Kirchen- 
bücher vom  Patriarchen  Nikon  in  Augriff  genommen  wurde,  dessen 
Neuerungen  sie  nicht  anerkmnen  und  heharrlich  hekftnii>f'en,  in- 
dem sie  zäh  am  alten  Ritus  festhalten.  Das  ist  der  beste  Beweis 
für  die  Echtheit  ihrer  Kirchengesftnge,  die  ich  leider  nur  als 
wissenschaftlichen  Versuch,  als  musikalische  Opposition  in  einem 
Dispute  mit  Orthodoxen  horte,  -  folglich  ohne  Andacht  und 
relip-iösen  Kiithusiasiniis.  T^etzt<'re^  hat  zti  doni  Oopi-nstande 
iiicmes  Meniurials  mehr  HezielHni;^-,  als  es  anoIiI  sclifiiieii  sollte, 
denn  in  religiöser  liegeisterung  luNsen  sieh  die  stnn^'-^Iiiubigen 
Säuger  gern  xu  Varianten  hinrei.sseu,  die  sie  jedesmal  in  das  Ge- 
hiet  der  Enharmonik  locken,  die  wohl  selten  in  den  Melodien, 
dafür  um  so  öfter  in  den  Fiorituren  vorkommt  Die  leiterfremden 
Klftnge,  die  zu  heohachten  ich  Oelegmheit  hatte,  machten  mir 
den  Eindruck,  Vierteltöne  zu  sein,  die  ich  schon  früher  in  einer 
absteigenden  chromatischen  Scala  beim  Gesänge  deutlich  gehört 
hatte.  Die  höchst  interessanten  Frajren  über  Harmoniesining  der 
leiterfVemden  Töne  knnti  ich  leidei-  nicht  beantworten,  denn  das 
was  ich  hörte,  wurde  solo  \  f)r<::etraf::en :  ebenso  wenig  kaini  ich 
ein  Beispiel  geben,  da  ich  die  Melodien  vor  längerer  Zeit  hörte 
und  ihnen  damals  auch  nicht  das  gehörige  Interesse  entgegentrug. " 

Nicht  bloss  hei  den  Russen  hahen  die  Gesänge  der  orthodoxen 
Kirche  Intervalle  aufzuweisen,  welche  kleiner  als  der  Halhton 
sind:  das  nämliche  ist  der  Fall  auch  hei  den  heutigen  Ghriechen 
in  den  traditionell  erhaltenen  Kirchenliedern.  Sowohl  die  nationale 
Musik  der  Russen  wie  der  heutigen  Ori<'ihen  steht  in  unmittel- 
barem Zusammenhange  mit  der  Musik  der  Byzantiner,  in  welcher 
sich  nicht  minder  wie  in  der  lateinisclien  Kirche  die  letzten  Aus- 
läufer der  «rnerhisclicT»  Musik  wiedertinden.     Es  bliebe  zu 
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imtetBttchon,  in  wie  weit  ein  unmittelbai-er  Zusainmonhani*'  zi^nschen 
den  uns  fremden  Intervallen  der  national  russischen  und  der  neu- 
griocliisclion  ^fusik  t'iiicrspirs,  und  andererseits  den  nicht-diato-» 
nischeu  Ktäng^eu  der  altgriechischeii  Muiitik  besteht. 

Denn  die  Annahme  Fr.  Bellermann's,  daäs  die  über  die 
letzteren  vorl!og'«>nfloti  Annaluneii  Hos  An'stnxenns  l»'dig"Uch  theo- 
rctisrhcr  Natur  sind,  olnu'  dass  sie  jemals  tÜr  die  Praxis  Geltung^ 
hattrii,  dirne  Annahme  lasst  ^ich  den  sonstigen  Aussagen  des 
Aristoxenus  gegenüber  nieht  halten.  Gleich  zu  Anfang  seiner 
ersten  Haruiouik  sagt  Aristoxenus  (§  1  S.  203  der  Weütphal- 
schen  Uebersetoung):  „Was  die  früheren  Bearbeiter  der  Uarmo* 
nik  betrifft,  so  bt  ee  eine  Tbataache,  dass  sie  Harmoniker  im 
eigentlichen  und  engeren  Sinne  des  Wortes  sein  wollen  [nämlich 
Enharmoniker].  Denn  bloss  mit  der  Enhamionik  haben  sie  sich 
befasst,  die  übrigen  Tongeschlechter  niemals  in  Erwägung  ge- 
zogen. Zum  Beweise  dessen  dient,  dass  ja  hei  ihnrn  Moss  für  die 
Systeme  des  enharmonischeu  Toii^csidiU'clifes  I)ia;;ramnio  vor- 
liegen: ti'ir  diatonische  und  chroiiiatiNchc  hat  mau  sie  nie  l)i'i 
ihnen  gefunden.  Uud  doch  sollte  durch  ihre  Dicagrannae  die 
ganze  Ordnung  des  Melos  klar  gestellt  werden.  [Ebenso  ist  es 
auch  mit  ihren  sonstigen  Darstellungen],  in  denen  sie  bloss 
von  den  je  eine  Oktave  umfassenden  Tonleitern  der  Enharmonik 
sprechen,  während  dort  den  übrigen  Tongeschlechtern  und  den 
übrigen  Systemen  in  diesen  und  anderen  Tongeschleehtern  niemals 
eine  Berücksichtigung  zu  Theil  geworden  ist:  vielmehr  nehmen 
sie  von  dem  dritten  Tonp;^os(hlechte  der  gaiiztii  Musik  einen  ein- 
zigen Abschnitt  vom  Uiiit'aii;je  einer  Octave  und  be8chräukteii 
hierauf  ihre  ganze  Wissenschaft.'* 

Genau  dasselbe  ist  von  Aristoxenus  in  der  dritten  Harmonik 
§  12,  S.  441)  aus;:rs|>r(tch('u:  „X(K-li  iiicninls  ist  dies  [dass  es  drei 
verschiedene  Arten  dvn  Melos  gibt]  von  irgend  einem  meiner 
Vorgänger  genau  dargestellt  worden,  denn  die  sog.  Hannoniker 
handeln  nicht  von  den  zwei  übrigen  Tongeschlechtem ;  schon 
dies,  wann  aus  der  Enharmonik  das  Ghroma  xu  werden  beginnt 
und  dergl.  hat  keiner  ^*>n  ilinrii  fu-merkt,  denn  da  sie  nicht  ge- 
wohnt waren,  derartige  Unterschiede  genau  zu  erörtern,  so  be- 
achteten sie  die  Tongeschlechter  nicht  in  Betreff  der  einzelneu 
Chroai  und  hatten  aiu-h  nicht  eingesehen,  dass  bei  den  ruter 
•schieden  der  Tongeschlechter  gewitise  Topoi  für  die  vcräuderiicheu 
Klänge  vorhanden  waren." 

„Dies  ist  es  etwa,  weshalb  früher  die  'I'oii^esehlrcliter  nicht 
bestimmt  waren;  dass  sie  aber  bestiuimt  werden  m^is^en,  wenn 
wir  den  durch  sie  gegebenen  Unterschieden  nachgehen  wollen, 
ist  selbstverständlich.*' 
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Das  nämliche  sagt  Aristoxenus  auch  in  seinen  genÜBchten 
Tiüclireden  S.  479  der  Westphalschen  Uebersetzmig: 

Obwohl  OS  drei  Tniio^cschlcclitor  ^'iht,  die  durch  die  Grösse 
d»'r  Intervalle  htk!  durch  die  iStufen  der  Klänge  und  ebenso  auch 
durcli  die  Eint  Ihm  iuiig  der  Tetrachorde  verschieden  sind,  so  haben 
dennoch  die  Alten  in  ihren  Schritteu  bloss  ein  einziges  Ton- 
geschlecht behaudelt.  Meine  Vorgänger  haben  iiäuilich  weder  dat» 
clironuidfdie  &oe1i  das  diatonische,  sondern  bloss  das  mhannonisclie 
und  ancb  von  diesem  kein  grösseres  Tonsystem  als  bloss  die 
Octave  berfleksichtigt  Denn  dass  es  nor  Eine  Art  der  Harmonik 
g^bty  darüber  waren  fast  alle  einverstanden,  während  man  sich 
tlber  die  verschiedenen  Chroai  der  beiden  anderen  Tongeschlechter 
nicht  einig-en  konnte.  Die  Jetzt  Lebenden  aber  haben  das  schönste 
der  Tong;es(lilechter,  dem  die  Alten  seiner  Ein  ^vnrdi^keit  we^en 
den  meisten  Eiter  widmeten,  ganz  und  gar  hinangcsetast,  so  dass 
bei  der  grossen  Mehr/^uiii  nicht  einmal  das  Vermögen,  die  enhar- 
mouischen  Intervalle  wahrzunehmen,  vorhanden  ist:  sie  sind  in 
ihrer  leichtfertigen  Trägheit  soweit  herabgekommen,  dass  sie  die 
Behauptung  auf8teU<m,der  enharmonische  Viertelton  mache  überhaupt 
nicht  den  Eindruck  eines  den  Binnen  wahrnehmbaren  Intervalles 
lind  dass  sie  denselben  ans  der  Zahl  der  musikalischen  Intervalle 
ansschliessen.  Diejenigen,  sagen  sie,  hätten  thöricht  gehandelt, 
>  welche  darüber  eine  Theorie  aufgestellt  und  dies  Tongeschlecht 
in  der  Praxis  verwendet  hätten." 

Durch  die  Schlu'^ssätze  dieser  dritten  Aristoxenisclien  Stelle 

—  Fr.  Bellennauu  hat  sie  sauuuLiicii  unbeachtet  gelassen  —  er- 
hellt auch  die  Unrichtigkeit  der  Bellermann'schen  Behauptung, 
dass  das  Aufkommen  des  enharmonischen  Melos  erst  der  nach- 
classischen  2Seit  hellenischer  Musik  angehört  Aristoxenus  ver« 
sichert  das  Gegcntlu  il  Mit  dem  Beginne  der  Alexandrinischen 
Epoche  war  die  Enharmonik  schon  so  gut  wie  unbekannt  ge* 
worden.  Man  nnnnto  es  damals  etwas  Thörichtes,  die  enhanno- 
nische  Scala  in  der  praktischen  Musik  verwenden  zu  wollen  und 
ihr  eine  so  grosse  Wichtigkeit  in  der  Theoiit-  y.n  vindieiren. 

Auch  ausserhalb  des  Kreises,  welchen  Aristoxenus  angehört,  — 
auch  ausserhalb  der  Vertreter  der  gleichschwebenden  Temperatur, 

—  finden  sich  dem  Wesen  nach  die  von  Aristoxenus  aufgestellten 
Scalen  wieder.  Das  sind  die  griechischen  Musiker,  welche  von 
der  natürlichen  Stimmung  der  Tonscala  ausgehen,  jener  Ri^prftseu' 
tanten  der  griechischen  Akustik,  wie  sie  zuerst  von  Pjrthagoras 
entwickelt  und  dann  von  seinen  Nachfolgern  weiter  ausgebildet 
wurde.  Man  pflegt  die  letzteren  hu  Cf*>>ri>nHnixe  zn  den  Aristo- 
xenecrn,  den  Anhängern  der  gh-ichschwebenden  'reuij»eratur,  mit 
genieinsamen  Xanie  als  Pythagoreer  oder  Akuntiker  zu  l)e/,eieh- 
nen.    Von  lolgendeji  dieser  sich  an  die  Akustik  des  Pythagoras* 
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anschliessenden  Musikern  sind  uns  Aufzählungen  von  Tonscalen 

überkomm  en : 

1.  Archytas  von  Taicnt,  ein  Miterer  Heiinatlisg-cMiosse  des 
Aristoxenus,  der  Zeit  und  der  Person  des  Plato  nahe  steht. 

2.  Der  Alexandriner  Eratosthencs,  275  v.  Chr.  zu  Cyrene 
geboren,  eine  Generation  später  als  Aristoxenus,  als  berühmter 
Qelehrter  durch  Ptolemäus  Euergetcs  (246 — 227)  zum  Vorsteher 
de^  Bibliothek  nach  Alexandrien  berufen. 

3.  Der  unter  Kaiser  Nero  lebende  Claudius  Didymus,  einer 
der  bedeutendsten  MusikgelebrtOT  ans  dem  ersten  Jahrhundert 
der  römischen  Kaiserxeit. 

4.  I><  r  y.n  Polnsium  geborene  Alexandriner  Claudius  Ptole- 
mäus unter  Kaiser  Marc  Aurel,  der  grosse  Mathematiker,  der  be- 
rühmteste aller  Astioiiomen  des  AlterUiumes,  der  bedeutendste 
Musikschriftsteller  der  Kaiserzeit. 

Die  drei  ersten  zählen  unter  ihren  Musikscalen  je  nur  ein 
Enharmonion,  ein  Chromatikon,  ein  Diatonon  auf.  Ptolemftua 
dagegen,  wdcher  zugleich  unsere  Quelle  für  die  Scalen  des  Ar-^ 
chytas,  Eratosthenes  und  Didymus  ist,  statuirt  ein  Harmonien, 
zwei  Chromate,  fünf  Diatona.  Alle  fünf  Gewehrsmänner  geben 
für  die  Klänge  ihrer  Scalen  die  Verhältnisszahlen  der  Schwing- 
ungen an.     R.  Westphal  macht  dieselben  den  Aristoxenischeu 

commensnrabel,  indem  er  sie  auf  die  Wurzel  y^^  als  deren  Expo- 
nenten zurückführt. 

Ist  in  der  folgenden  Uebersicht  der  Tonscalen,  z.  B.  die 
Note  t'  diireh  ein  darüber  stehendes  kleines  Kreuz  be/.eielmet  ll, 
dann  bedeutet  dies,  das«^  der  Ton  c  um  ein  Weiiijs^es  erhulit  ist, 
ohne  dass  damit,  wie  dies  bei  den  Aristoxeniselien  Scitlen  der 
Fall  war,  ein  bestimmter  Grad  der  Tonerliöhung  bezeichnet  ist. 


Archytas. 

Bnharmonioii: 

S7:S8        36:36  4:5  8:9 

€  e  f  a  h 

/"  NO  \1,259  \2,234    /"  \9,961    f**  \14,0B9 

wJ   wJ    W    wJ  wJ 

Chromatikon,  gemischt: 

27:28       224:243        27:32  8:9 
e  g  fis  a  h 

1       "/»T  *•«  »/t 

f%A  V)  \1,259    f**  \4,078  \9,961  \14,039 

wJ    WJ      WJ      W,)  WJ 
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DiatoDOü,  gemischt: 

27  :  28  7  :  8  8  :  9  8  :9 


£tfato8thenes. 

Euharniuuion : 

39:4()  18:19  8:9 

+ 

e  e  f 

1 


l/J     \VJ  l|/J 


Chromatikon: 


19:20       18:19  6:6 
+  ^ 

l  »1»  %  Vj 


A 

Ii': 

8:9 

a 

W    li^J  l/J 

Diatuuou: 

243:206         8:9  8:9  8:9 

€  f  g  ü  h 

li/J    li/J     l»^J     Ik'J  li^J 


Didy  muB. 

Enharmonion: 

31:32        30:31  4:5  8:9 

e  e  f  ah 

Chromatikon: 

16:16        24:26  5:6  8:9 

e  }  f  a  h 

1       «11.        %         *;•  V« 

^0       ^2*  J2.234    ^2*  ^3,648    ^"J9,961    ^«*  y4,089 
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DiatoQOu : 

]ä:16  9:10  8:9  8:9 

€  f  g  a  h 

1  »/i.  »/«  V,  »/t 

W    li/J     U'J  ii/J  li/J 


P  t  o  1  e  III  ä  u  8. 

Enharnioniou: 

46:  44»         2^:24  4:5  8:9 

e  e  f  a  h 

1  "/i»  *.'3  »/: 


/i4  \o             \o,76l     1^24  \2,234  N9,961     z'"  \14,03» 

llJ       ij/J         W^)  U'J  l|/J 

Chroma  malakon: 

87:28        14:15           5:6  8:9 

e             e               (is  a  k 

1                  •/«                   '•/!#  Vt  '/t 

/24   NO           /24  Nl,259       /24  S^j^  /24   N  9061  XU*^^ 

1}/J                    l/J  VJ 

Chroma  syntonon: 

21:22        lt:12           6;7  7:8 

€             e               fis  a  h 

1                "'.1  '/a 

iyj     b/J  W  li/J 

Diatooou  lualakon: 

20  :  21          9:10           7  :  8  8  :9 

e              e               fis  a  h 

t              "/,o                V«  Va  Vi 

/24  NO       /2«  M,689          \ö^7  \9,991  \14,(iay 

Piatonon  toniaion  (d.  i.  mit  einem  Oanzton  8:9  in  der  Quarte  e  bia  ü)\ 

27  :  28         7  :  8            8  :  9  8  :9 

«                              ^  ff  A 

1              Vit              «/r  ^/i  Vf 

/«4   NO           /2  4   N  1^269       /24  N6^  /24  ftA  \t4^ 

i|/J     WJ  l|/J  Iv'J 
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Diatonon  ditouiaiou  (d,  i,  mit  2  (Tau/tönen  8:9): 

243  :  206  8:9  8:9  8:9 

^           f  9  ah 

1  V,  V.  *'« 

/2*  \0  \l,mö   /^^  \6.3128    /"  \9,961    z^*  \14,ü3y 

l/J      (kJ      l|/J  Ii'.) 

Diatonon  Hyutonou  mit  unserer  uatürlicheu  Diatouik  genau  übtrein- 
kommend: 

15: 10  8:9  9:10  8:9 

«  f  g  ah 


1  "/«  *!: 


3 


/"  VI     /"   Ai643  /««  \5,8827   /*«  \9,961    / \14.039 

i»  J    li'J  li'  J      Ii  J  1|/J 

Diutonon  liomalon: 

11:12         lU :  11  9 :  lU  8:9 

€  f  g  a  h 

1  "/„  % 

yj    1>/J  l|/J     Ii.)  (k.) 


Hlos^  Ptoleinäus  gibt  ülji-r  ilif  jiraktische  Verw ciKlun^^  der 
bcalen  in  der  damaligen  Musik  Heclicnx-liat'r.  Dns  Kuharnionion 
1111(1  andere  waren,  wie  es  den  Anseluiii  liat,  damals  niclit  inclir 
gebräut'hlicli  ,  das  Diatonon  lionmlon  (^gleichm.Hssifji  «  Diatonon  ) 
scheint  als-;  irlcicliHani  ideale  Scala  nnr  theoreti.s(  lic  Hcdcutun^  zu 
haben.  l'toliiuäus  führt  genau  aus,  welcher  Scalen  bicli  die 
Kitharodeu  luid  Lyroden  seiner  Zeit  je  nach  ihren  verschiedenen 
ConipoHitionsArten  bedienen.  In  der  kitharodischen  Hnsik,  d.  i. 
derjenigen,  in  welcher  der  Sänger  die  Kithara-Begleitung  in 
eigener  Person  ausiiihrt,  werden  die  einzelnen  Coni])08itionsnrten 
mit  den  (keineswegs  ganz  verständlichen)  Temiini  tcclinlci  Tritai, 
IIypertro]»a,  Parhypatai,  Tropoi,  lastiaioliaia,  Lydia  bezeichnet. 
In  der  lyrndischen  Äfusik  (Sänger  und  Instrumentalbegleitcr  des 
(lesanjrcs  sind  versdiiedone  Personen)  werden  die  Coinpositions- 
arton  ii;uli  der  dainali^cii  Kimstf crniiiinldpe  theik  StereA,  theils 
Muluku  genannt.  Dem  Wortlaute  nach  bedeutet  die»  dasselbe 
wie  unser  Dur  und  Holl,  die  Kunst  der  römischen  Kaiseneit 
scheint  darunter  dasselbe  wie  diatonisch  und  chromatisch  verstan* 
den  zu  hab«i.  Ptolemäus  berichtet  g«nau,  welche  von  ihm  ange- 
gebenen Scalen  der  einxelnen  Octaven-Gattungen  je  nach  diesen 
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vwscliicdciu'n  Coiiipüsition»weiseu  ^j^enuiumeu  werden.  Die  ühi- 
»tellung  des  grossen  Astronomen  und  Hatbeinatikers  Iftsrt  hin 
an  Genauigkeit  nicht«  zu  wünschen  übrig.  Bezüglich  des  Stand- 
punktes damaliger  Musik  muss  es  höchlich  auffallen,  dass  der* 
selbe  in  manchen  Punkten  so  treu  an  dem  der  iiiteren  Zeit  fest- 
gehalten liat.  ^nnz  henonders  nbn  am-1i  dieses,  daas  sowohl  in 
der  Musik  der  Kitliaroden  wie  der  Lynxlcii  die  reine  diatonische 
Scala  (das  Aristoxeniselie  Diatonon  syntoiioti,  welclics  mit  der 
modernen  ])iatonik  dem  Wesen  naeli  <^anz  uiid  '^nr  über- 
einkomnitj,  so  gut  wie  erloschen  ist.  Wo  dies  Diatonon  nocli 
vorkommt,  du  i»t  es  niemals  für  den  Umtaug  einer  ganzeu  Octavc 
vorhanden:  die  andere  H&lfte  der  Octave  folgt  jedoRmal  einer 
nicht^iatonischen  Scala.  Wunderlich  genug!  Einem  anderen  Be- 
richterstatter als  dem  Ptoleuiäus  würden  wir  wahrscheinlieli  den 
Glauben  verweigern.  Aber  wie  würden  wir  dies  einem  Mathe- 
matiker wie  Ptolemäus  gegenüber  reclitt'ertigen  können? 

In  den  Aristoxenisclien  Selirif'teu  über  das  Melos  vennissen 
wir  ganz  und  gnr  diese  den  Ptolcni.ius  so  auszeicbnende  Bonituug 
mit'  hestinnnte  Thatsacliin  der  Mut>ikj»ra\is.  Der  (Iriiiul  ist  wohl 
der,  dass  dem  Ptolemäus  uiusikaliscbe  Dinge  lerner  lagen:  er 
fablte  desimlb  das  Bedürfnisse  seinen  Lesern  gegenüber  dergleichen 
Ding<>  so  eingehend  wie  möglicb  darzustellen.  Er  schreibt  eine 
musikalische  Akustik,  er,  der  Mathematiker  ztmäcbst  für  Ma- 
thematiker, die  wie  der  Autor  keine  Facbmilsiker  sind.  Aristo* 
zenns  dagegen  schreibt  nur  für  Musiker,  er  setzt  von  seinen 
Ijeseru  voraus,  dfi<;s  sie  mit  der  praktiseln-n  Musik  durchaus  be- 
kannt sind.  \m  daiiii  uiul  v  nnu  rui^iint  Aristoxenus  Gelegenheit, 
aus  der  Miisiki»rHxi>  ein  specielJes  iieispicl  herbeizuziehen.  Zu- 
dem ist  derjenige  Abschnitt  seines  Werkes,  welcher  die  gemischten 
Scalen  behandelt,  kaum  den  äusseren  Umri.Hscn  nach  uns  über- 
kommen* 

Li  den  gemischten  Tiscligesprftchen  scheint  sich  dem  Aristo* 
xenus  öfters  (ielegenlieit  geboten  zu  haben,  auf  specielle  Fragen 
der  itraktisclien  Musik  einzugehen.  Wurde  uns  mehr  von  diesem 
Werke  erhalten  sein,  dann  hätten  wir  von  der  praktischen  Ver- 
wendung der  niclif  (liafOTiisclTcn  Scalen  wohl  eine  genauere  Knnde. 

Xach  dem  Berichte  des  Aristoxenus  wird  von  den  Musikern 
angenommen  (Aristoxenus  selber  pHichtete  ihnen  tiurfli;ui>  hei». 
diiHH  in  den  nicht-diatonischen  Scalen  diejenigen  Kinugi'  die  ur- 
sprünglichen sind,  welche  zugleich  im  Diatonon  svntonon  vor- 
kommen; diejenigen  dagegen,  welche  dem  betreffenden  nicht  dia* 
tonischen  Tongeschlechte  eigenthümlich,  dem  Diatonon  sjmtonon 
aber  fremd  sind  (die  leiterfremden  Klänge),  seien  später  liinsu- 
gefögte  Scluilttdne.  Die  Hinzufugung  derselb(>n  beruht  darauf^ 
dass  man  gewissermassen  aus  Ästhetischen  Rücksichten  für  die 
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Gti*»augHtiiuine  sicli  uuuicher  Töne  enthielt,  ohne  dass  die  Bo- 
gleitungsstiniine  sie  ausNchloss.  handelte  sich  hierbei  stets  um 
einen  der  KlAnge,  durch  welche  der  in  der  diatonutcheu  Scala  vor- 
kommende  Halbton  einge»chlo»»en  wird,  entweder  den  oberen  oder 
den  unteren  Grencklang;,  —  dass  dann  aber  später  die  Gesang^- 
8timiTie  an  der  Stelle  der  von  llii-  luibcnutat  gelaMHonen  Kl&nge  der 
Scala  leit<  i  f  n  jiide  Scbalttönr  iI.  Verzierung  der  (resangstimme  ein- 
fügte. In  der  Stnictur  der  Scnla  sind  die  dem  Diatonon  syntonon 
nns'ehörendeii  Klän-'^«'  L'cvvissennassen  die  arcliitectonischpn  Elc- 
niente,  die  ihm  titnuicii  sind  orii-irnontistisclie  Elemente,  die  von 
der  baruionischen  Natur  der  betreftenden  »Scalu  unabhängig  «ind. 

Das  EnharmonioQ 

^bt  anf  eine  Vereinfachung  des  Diatonon  syntonon  zurück,  welche 
diesem  von  dem  alten  Ol3rm])us  zu  Theil  geworden  ist.    Was  in 
den  p:<*mi'^chf«'n  Tisilucdon  des  Aristnxenus  dnrnhcr  gesagt  war, 
ist  zum  Titel!  in  JPlntarchs  Musikdialug  auigeuommeu. 
Plut.  de  mus.  11  berichtot: 

.Von  01vni])us  nolimen  dif  Nfusikrr  an,  wie  Aristoxcnu?«  sagt, 
dass  er  dw  Krlnidov  des  <'nharnn)nisclu'n  'I\tn|L:i'scliIot:hte.s  .sei,  denn 
vor  ihm  iiabe  es  nur  diatonische  oder  chromatische  Compositionen 
gcgt-ben.  Sie  denken  sich,  dam  di<Mie  Erfahrung  folgendermaassen 
vor  sich  gegangen  sei.  Als  UImh^us  sieb  im  diatonischen  Ton- 
geschlechte  bewegte  und  die  Melodie  öfters  nach  der  diatonischen 
Parbypate  f  hinführte,  bald  von  der  Paramese  k  aus,  bald  von  der 
Mose  a  und  dabei  die  diatonische  Lichanos  g  unberührt  Hess,  da 
wurde  er  auf  die  Schönheit  des  Ethos  aufmerksam,  und  indem 
er  die  nach  dieser  Anal-t^io  aufgestellte  Scala  bewundernd  sieh 
zu  eigen  machte,  componirte  er  in  derbelben  Melodieu  dorischer 
Tonart. 

T 

Er  habe  dabei  weder  die  der  Dtatonik,  noch  die  der  (  Ino- 
nmtik.  noch  auch  die  der  (spatercü)  Enliarmonik  eigenen  Töne 
berührt.  Dass  seien  die  Anfange  der  euharumni.scheu  Conijiosi- 
tionen.  Sie  ütellen  als  den  Anlaug  der  enharmonischen  Composi- 
tionen  die  Opfer-Spende-Helodie  (das  Spondeion)  hin,  in  welcher 
keine  der  Tetraebordeintheilungen  die  den  drei  Tongeschlechtem 
eigenen  Töne  darbietet.  DAh  enbarmonische  Pyknon,  dessen  man 
meh  jetzt  bedient,  scheint  nicht  von  Olympus  herauruliren. 
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E»  lüüst  .sich  das  leichter  einteilen,  wenn  man  einen  Aulctcn 
nach  archaischer  "Weise  vortrag^en  hört,  denn  ein  solcher  ver- 
langet, dass  das  auf  die  Hese  a  folgende  Halbton-Intervall  ein  Ttnsro- 

saninien  gesetztes  {(ib)  sei  (kein  /iisamiueiigesctztcs  ti  f(  }>).  Später 
aber  sei  das  Halbtou-Interval  (durcli  die  in  der  Mitte  aiigeuonimene 
kleinste  Diesia)  aertheilt,  sowohl  in  den  Lydischen,  wie  in  den 
Phrygischen  Compositionen. 

Olympus  aber  stellt  sich  aU  Förderer  der  Ennst  dar,  indem 
er  eine  bei  den  FVfiheren  nocli  nicht  vorliandene  nnd  noch  un- 
bekannte Kunstform  eingeführt  bat  und  Begründer  des  scbönen 
8tyl8  hellenischer  Musik  geworden  ist." 

Ferner  heisst  es  Lei  Plut.  de  mus.  .'57: 

„Obwohl  es  drei  Tongeschlechter  gibt,  die  von  einander  durch 
die  (irösse  dir  Intervalle  und  durch  die  Stufen  der  Töne,  und 
ebenso  auch  durch  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  verschieden 
sind,  so  haben  dennoch  die  Alten  in  ihren  Schriften  bloss  ein 
einziges  Tongeschleclit  behandelt.  Meine  Vorgänger  liabeu  näm- 
lich weder  das  chromatische  noch  das  diatonische,  sondern  blosa 
das  enbarmoniscbe,  und  auch  von  di^m  kein  grösseres  Toosystem 
als  bloss  die  Octave  berücksichtigt.  Denn  dasa  es  nur  eine  einstige 
Art  der  Harmonik  gibt,  darin  waren  fast  alle  einverstanden,  während 
man  sich  über  die  verschiedenen  Arten  der  beiden  anderen  Ton- 
geschlechter nicht  einigen  konnte. 

Die  jetzt  Lebenden  aber  haben  das  schönste  der  Tonge- 
schlechter, dem  die  Alten  seiner  EhrMÜrdigkeit  wegen  den  meisten 
Eifer  widmeten,  o^anz  und  gar  hintangesetzt,  sodass  bei  der  grossen 
Mehricahl  nicht  einmal  daf  Vemiöpen ,  die  enlmmiouisclien  Inter- 
valle walirz-uiiehmen,  xorli.inden  ist:  .sie  sind  in  ihrer  leiclitterti^eii 
Trägheit  soweit  henibgekommen,  dass  sie  die  Ansicht  aulstellen, 
die  ^barmonische  Diesis  mache  überhaupt  nicht  den  Eindruck 
eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  Intervalles,  und  dass  sie  die- 
ftelben  aus  den  Melodien  ausschliessen.  Diejenigen,  so  sagen  sie, 
liätten  thöricht  gehandelt,  welche  darüber  eine  Theorie  aufgestellt 
und  dies  Tongeschlecht  in  der  Praxis  verwandt  hätten.  Als  sichersten 
Beweis  für  die  Wahrheit  ihrer  Behanjitimfr  ;rlanbrn  sie  vor  allem 
ihre  eigene  (  nfähifrkeit,  ein  solches  lnt«'r\  all  >\  alirzuuehinen,  vor- 
bringen XU  müssen.  Als  ob  alles,  was  ihrem  (lehör  entginge, 
nicht  vorhanden  und  prakti.sch  nidit  verMendbar  .seil  Sodann 
machen  sie  auch  die  Thatsache  geltend,  dass  jene  Intervallgrösse 
nicht  wie  der  Halbton,  der  Oanston  u.  s,  w.  durch  Symphonien 
bestimmt  werden  könne.  Sie  sehen  nicht,  dass  dann  auch  die 
Liiter>-alle  \  on  3,  5,  7  Diesen  verworfen  und  überhaupt  alle  un- 
geraden Intervalle  als  unbrauelibar  bei  Seite  gelassen  werden 
müssten,  weil  man  keines  derselben  durch  Symphonien  bestimmen 


Digitized  by  Google 


Mmik  der  Griechen:  Dm  niehtdiatonitdie  Uelos. 


316 


kann,  d.  i.  alle  diejenigen,  welclir  ein  imperndes  Miiltipluin  der 
kleinsten  Diesis  sind.  Daraus  würd<'  fnlii-cn,  dass  alle  Tetrachord- 
Eintheilung-en.  ausser  di'rjcuigren.  in  wciclicr  nur  gerade  Intervalle 
vorkommen,  unnüC/  seien,  d.  i.  alle  ausser  dem  syntonon  Diatonou 
und  dem  Cbroma  toniMon.  Man  mÜBste  dmin  rücksicbtHch  de» 
Spondeiasmos  syntonoteroB  annelinienf  dass  derselbe  dem  syntonon 
Diatonon  angehöre.  Offenbar  aber  würde  der  etwas  Unwahre» 
uikI  etwas  Ekmeliscbes  anndimen,  der  dieses  behaupten  würde. 
Etwas  Unwahres,  weil  jener  tun  eine  Die-sis  kleiner  als  der  sum 
Ausganpfspnnkt»^  anj^enonunene  Ganzton:  etwas  Eknielisches,  weil 
wenn  man  da»  dem  syntotiotcros  Spondeiasmos  eigene  IntervnH 
in  das  Toniaion  setzen  wdllti-,  zwei  Diastemata  toniaia,  da»  eine 
einfach,  das  andere  zusammengesetzt,  auf  einander  folgen  würden. 

Mit  dergleichen  Aussprüchen  und  Behauptungen  widersprechen 
jene  Musiker  nicht  nur  der  augenscheinlichen  Thatsache,  sondern 
stehen  sogar  mit  sich  selber  in  Widerspruch,  denn  es  zeigt  sich» 
dass  sie  gerade  Bolche  Tetrachordstimmungen  verwenden,  in  welchep 
die  Intervalle  entweder  ungerade  oder  irrationale  sind.  Denn  stets 
sind  bei  ihnen  die  Lichanoi  und  Paraneten  zu  tief  gestiinmt,  und 
auch  von  den  unbeweglichen  'Pfincn  stimmon  s'w  fMnij;«'  tiefer,  in- 
dem sie  mit  ihnen  7.ii<ilcii-h  dir  Tritm  mid  Paranctni  /n  oiticm 
irrationalen  Iiiti-rv.ilU'  iierahstiimncn.  l  nd  mit  einer  >(*l(  licn  Scahi 
glauben  sie  diu  meisten  Beifall  zu  finden,  bei  w^lclu-r  (^wic  dien 
jeder  mit  richtigem  Gehör  begabte  einsieht)  die  meistm  Intenralle 
irrational  und  nicht  bloss  die  variabelen,  sondern  auch  die  con- 
stanten  Klftnge  au  tief  gestimmt  und.'' 

Fr.  Belh'rmann  im  Anonymus  p,  01—72  vertmschaulicht 
durch  folgendem  Beispiel  die  altbeilenische  Tonart  in  der  durch 
Olympus  ihr  gegebenen  Vereinfachung: 


53 


Eäne  Veniernng  durch  die  SchaltklAnge  des  Pyknon  würde 
nach  ihm  so  aussehen: 


Die  Phrygischen  Compositionen,  in  welchen  man,  wie  Aristo- 
xenus  sagt,  mit  au  Orundelegung  der  Olympischen  Vereinfachung 
eine  Zertheilung  des  Pyknon  hat  eintreten  lassen,  ist  ihrer  har- 
monischen Natur  nach  eine  jF'Dur  Tonart  ohne  fit,  welche  auch 
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der  Untenjuarte  d  abtn  liliesst.  Der  dintoiiiselie  Kiaiit«',  welcher 
nach  Olympus  für  die  Siu^jstimme  auszulassen  ist,  bestellt  in  dem 
Klange  g.  Die  euharmonische  Scala  der  Phrygischeu  Octaveu- 
Gattuu^,  welche  in  dem  Bcaleuverzeichnisse  des  Aristides  erscheintf 
entbehrt  der  Tonica,  w&hrend  die  darin  enthaltenen  kleinen  Tenen 
die  Tersierende  Zertheilnng  durch  den  enharmonischen  Schaltton 
aufweisen. 

R.  Westjilml  gibt  ein  Beispiel  der  nach  der  Weise  des  Olympus 
vereinfachten  Phrj'gischen  Octaveii-Gattung,  in  welchem  die  erst 
nach  Olympus  autgekommeoie  Verzierung  temgehalten  ist. 


5 


-ä — • — ä- 


— 

Eine  Verzierung  durch  leiterfremde  Öchalttöne  ist  hier  nicht 

versucht. 

Fr.  Bcllcnnanu  weist  Fiilli-  iiiu-li.  wo  uuxlcriie  Coiiipoiiisten 
durch  iihuliche  Vereiiitachung  eine  Wirkung  erreichen,  welche 
fühlbar  genug  sei. 

Rudolf  Wcstphal  konnte  nicht  anders,  als  mit  Bellermann 
derselben  Ansicht  sein.  C.  v.  Jan  widerspricht  in  der  phUologttchen 
Wochenschrift  1883  Nr.  43:  „Wir  müssen  uns  hüten  von  einer 
„Vereinfachung der  diatonischen  Scala  durch  Olympus  7ai  reden. 
Von  einem  absichtlichen  Ausstossen  gewisser  Klänge  aus  der  Scala 
kennt  die  Mnsik^j^oschichte  kein  Beispiel;  wohl  aber  wissen  wir, 
dass  die  Keitin,  Cliine.sen  und  ajiderc  Völker  nur  fünf  Klänge 
in  ihrer  Tonleiter  hatten  oder  noch  haben,  luid  uut"  eine  iihnliche 
Scala  werden  wir  die  Nachrichten  über  Olympos  und  Ahnliche 
Einharmonik  e  f  a  beziehen  mUssen.^ 

Wer  die  schwerverständichen  Scalen  der  Griechen  lieber  aus 
der  Musik  der  Chinesen  und  anderer  barbarischen  Vdlker  erklftrea 

  ♦ 

will,  als  aus  den  Eirlänterungen,  welche  die*  griechischen  Quellen 


Digitized  by  Google 


HtMik  der  GrieeliNi:  Das  niditdiatontielie  Melot. 


317 


dazu  geben,  der  wird  es  in  der  griechischen  Hnsik  nicht  weit 
bringen ! 

Avi<t(tx('nns  sap:t .  Olympus  habe  die  (»rsfcii  Keime  drr 
Knhaniionik  ^(';;tI)L'u,  abt'r  die  ciiliannoiiisi-he  JScala  selber  sei 
ihm  ijncli  unbfkiumt:  denn  diojeTii«r«Mi  Kläug«*,  welche  das  eig6ii- 
iliüinlitljo  Wesen  der  Enharnionik  aufmachen  (das  sogenaimto 
enharmonische  Pyknon),  kenne  er  noch  nicht. 

Wenn  der  Halhton  dnrch  einen  in  der  Mitte  stehenden  Klang 
in  zwei  harmonische  Diesen  getheilt  ist,  so  heisst  dies  nach  Aristo- 
zenuH  Pyknon  d.  i.  ein  dicht  gedrängtes  Tonsystem.  Die  drei 
fiär  ein  Pyknon  in  Frage  kommenden  Klänge  haben  nach  Aristo- 
xenuB  folgende  Namen: 

i  I 

I  S 

n  6 

pyknon 

Aristoxt'iius  eiagt: 

„Durch  ihre  Toubeschränkung  und  Einfachheit  zeichnen  sich 
die  archaischen  Compositionen  des  Olympus  so  sehr  vor  der  Ton- 
nnd  formreichen  der  späteren  aus,  dass  die  Manier  des  Olympus 
für  Niemand  erreichbar  ist  und  dass  er  die  in  Vieltünigkeit  und 
Vielfonnigkeit  sich  bewegenden  Oomponisten  weit  hinter  sich 
aurücklilsst. "    Plut.  de  mus.  IH. 

Es  kam  dabei  innner  darauf  an,  <\ns^  der  Sealonklniig'.  welcher 
auf  dem  oberen  Grenzklang  der  Terz  folgte,  ausgelassen  wurde. 
Das  durili  keinen  anderen  Klang  ausgefüllte  Inter\all  der  grossen 
Terz,  für  welches  Olympus  eine  so  grosse  Vorliebe  hatte,  bildete 
das  charakteristische  Element  seiner  Compcwitionen.  Von  den 
Zeitgenossen  des  Aristoxenns  (erste  Harmonik  §  52)  kannten  nur 
noch  wenige  die  Wirkung  des  von  Olympus  so  hochgesch&txten 
Ditonos  (der  nicht  ausgefüllten  grossen  Terz),  „denjenigen  ist  es 
hinlänglich  klar,  welche  mit  den  alten  Compositionsweisen  der 
«»rsten  und  zweiten  !Musikepoche  vertraut  sind." 

Die  mit  der  C'()iri[>osition  der  ersten  E|i<ich<'  Vertrauten  sind 
diejenigen,  welche  die  vom  alten  Olvmpus  selber  herrüincnden 
Compositionsweisen  kennen,  in  welilien  z.  B.  die  Aeolische  Har- 
monie auf  folgende  Töne  der  Octave  beschrftukt  war: 

a     h  fdj  ^  [g]  j, 

Ditonos  Ditouos 
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Die  mit  der  Coinposih'on  der  zweiten  Epoclie  Vertrauten  sind 
diejenigen,  welche  mit  den  Vor7.i(»rnn«:^«»n  bekannt  waren,  die  mnn 
der  Scala  des  Olympiu  in  der  zweiten  Musikepoche  gegeben  hatte: 

*  « 

PykuoQ      DitoDM      Pyknon  DitoDoe 

Da«  erste  ist  die  vereinfachte  Dorische  Scala  des  Olympua. 

Das  zweite  diese  Rcala  als  enhannonisch  verzierte  Scala. 

Das  Pyknon,  sagt  Aristoxenns,  scheint  nicht  von  Olympus 
herzurühren,  später  aber  sei  das  Halbton-Intcrvall  nach  der  Ueber- 
lieferung"  der  Musiker  zertheilt,  sei  zu  einem  Pykuoa  geworden  — 
»üwohl  in  den  Lydischen  wie  in  den  Phrygischcn  Conipositiouen. 

AriBtoxeniis'  Vorgänger,  die  sog.  Harmoniker  führten  die 
von  ihm  sur  Erklärung  der  melisehen  Theorie  vorgefahrten  Scalen 
lediglich  im  enharmonischen  Tongeschlechte  aus,  das  chromatische 
und  diatonische  Hessen  sie  unberücksichtigt.  Aristoxenu!^  hat  die 
Schriften  der  Harmoniker  vor  Augen.  Auch  Ueiak Ildes  Pontikus, 
dor  ältere  Zt  itfrtMinsse  des  Aristoxenus  heiiiitzt  die  Harmoniker  in 
sehuT  .,Zusamni  1  i-t«'lliing  musikalischer  l)iii<;("',  riner  Schrift,  aus 
welcher  im  Musikdinlogc  des  Plutarch  Hitdircic  umfassende  Frag- 
mente enthalten  sind.  Zu  liuien  geliort  was  dort  über  die  erste 
und  zweite  Hnsik-Katastaais  Spartas  gesagt  ist  In  der  Partie 
über  die  Eweite  Katastasis  hatte  Heraklides  Folgendes  berichtet 
(Plutarch  de  mus.  9): 

„Auch  Polymnastus  hat  aulodische  Nomoi  componirt.  Sein 
Nomos  ist  in  der  enharmonischen  Melopoeie  gehalten,  wie  die 
Harmoniker  sagen;  genau  aher  können  wir  es  niclit  so  behaupten, 
4enn  die  alten  Historiker  erwähnen  nichts  davon." 

Unter  den  „alten  nistorikern"*  verstflit  Heraklides  die  Schrift 
des  Glaukus  Kheginus  über  die  „alten  Coin|i(»iii.steu  und  Musiker". 
Dies  war  die  Hauptquelle  aus  welcher  Heraklides  schöpfte,  au» 
welcher  er  namentlich  fast  alles  entlehnt  hat,  was  von  ihm  über 
die  erste  Spartanische  Katastasis  vorgetragen  ist.  Die  Schrift 
4es  Glaukua  hatte  über  die  Melopoeie,  in  welcher  der  Nomos 
Orthios  des  Polymnastus  gehalten  war,  nichts  bemerkt.  Was  Hera- 
klides Ponticus  darüber  angibt,  hatte  er  den  Harmonikern  entnommen. 
Von  Aristoxenus  wissen  wir,  dass  die  Harmoniker  kein  andeivs 
Toii^esclileclit  als  nur  das  ciihaniKtiiisehe  hesjirnclien  haben.  Hera- 
klides tlieilt  mit,  was  er  bei  ilnieii  über  die  Mel»)|M)cie  des  Polym- 
nastisclien  \omos  Ortliios  gefunden.  In  der  Handschrift  des  Phi- 
tarchiscben  Musik-Dialoges  ist  der  Satz,  auf  welchen  es  hier  an- 
kommt, lückenhaft  überliefert:  „In  dem  Nomos  Orthios  bedient 
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flicli  PolymnastUB  der  Melopoeie,  wie  die  Hannonikor  sagen.** 
Welclie  Melopoeie  es  war,  ia  der  PolynuiASttia  den  Nomos  OrthioB 
componirt  hatte,  lAfiflt  »ich  nur  aus  dem  ZuHaminenhange  ersehen. 
Da  nach  Aiistoxonns  die  Schriften  dvr  Tlarinoniker  kein  anderes 
als  das  enhanuonisehe  Tongeschhcht  hcrück'^irliriotcii .  so  inuss 
die  von  ihnen  erwähnte  Melopoeie  des  Nomos  Urtluos  eine  en- 
harmonische  gewesen  sein. 

Obwohl  die  Plutarclüsche  Haudm^hrift  an  diefter  Stelle  eine 
lückenhafte  ist,  so  hat  Westpltal^s  Scharfsinn  dasjenige  Wort,  was 
hier  ausgefallen  ist,  nnxweifelhafb  richtig  restitnirt 

Wenn  Aristoxenus  bezüglich  des  Enharmotiioiis  sagt,  dass  bei 
Olympus  der  vor  der  Terz  stellende  Halbton  noch  ein  ungetheilter 
war,  dass  man  erst  nach  der  Zeit  des  Olympns  in  Phrygischen 

und  Lydischen  Compositionen  das  Pyknon  hhe  angewandt  habe, 

so  wissen  wir  nunmehr  aus  der  durch  W(»8tphal  glücklich  emen- 
dirten  Stelle  de»  Plutarchischen  Musikdialoges,  dass  Polynuiast, 
derselbe,  welcher  ausser  der  Dorischen  auch  die  Phryg'i'^cbe  und 
Lydtsehc  'J'ouuit  für  seine  Compositioiicn  vcrwaiulf  hat,  bereits 
die  Thcihui"-  des  Halbtones  in  zwt  i  i'nliiuiuouischen  Diesen  auf- 
gebracht  hat,  somit  ist  Polyumastus  jeuer  Musiker,  dem  die  Ehre 
gebührt,  die  vereinfachte  Scala  de^i  Olympus  zum  enharmonischen 
Oeschlechte  umgestaltet  zu  haben.  Bei  Aristoxenus*  Vorgängern 
in  der  Theorie  des  Meies  war  das  Enharmonium  das  einstige  Ton* 
geschlecht,  welches  berücksichtigt  wurde,  was  auf  die  ausseror- 
dentlich hohe  Bedeutung  hinweist,  welche  es  in  der  praktischen 
Musik  eiiumhm.  Aber  schon  in  der  £poche  des  Aristoxenus  be- 
gann sein  Erlöschen. 

Das  Qistonon  malakou. 
(Ungemischtes  Diatonon  „mit  vier  verschiedenen  lutervallgrÖMen.") 

Dasselbe  vereinfachte  Diatonon  des  Olympus,  welches  amn 
£nharmonion  des  Polymnastus  führte,  gestaltete  sich  durch  andere 
Art  der  Veraierung  mit  leiterfremden  Tönen  sum  Diatonon  malakon: 

Ditüuus  ^DitODOs^ 
e     f     g      a     h     c     d  e 

In  der  Scala  den  Olyniiius  fehlten  die  diatouisclien  Khinge 
d  und  g,  wt»Juri;h  zwei  grosse  Ter/cn  / — a  und  c— e  als  uuzu- 
:»ammengesetzte  Litcrvalle  sich  ergeben.  Die  beiden  Halbtöne  e-^f 
und  h — c  füllte  Polymnastus  durch  Einschaltung  leiterfremder 

Klänge  zu  den  beiden  Pykna  e  e  f  und  hhc  aus.  So  war  aus 
der  vereinfachten  diatonischen  Scala  des  Olympus  im  Verlaufe 
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drr  '/weitcTt  muhiächen  Katastasis  Spartas  da»  Eobarmomou  hcr- 
vorgegangeu: 


Pykaon        Djtoaus     Tonos         Pyknoa  Ditonos 


118  4         11         8  Dieven. 

Hier  war  der  leiterfrenide  Schaltton  zwischen  die  beiden 
GrenskUlnge  des  Halbton-lntervaUes  eingefügt. 

Statt  deRsen  wurde  im  Diatonoii  inalakuti  der  leiterfremdo 
Schaltton  ho  eingefügt,  das»  er  in  das  unzusammengesetzte  Dia- 
tonosJntervall  eingeordnet  wurde,  drei  enharmonische  Diesen 
oberhalb  des  tieferen  Grenzklanges  des  diatonischen  Halbton- 
IntervaUes. 


Hemiton  Ditonos 


2  3  ö  4  2  .!  :> 

Hemiton.  Eklysia      Ekbole     Tonoe  Hemiton.  Eklysis  Ekbole 


Derselbe  Heister  der  sweiten  Mnsik-Katastasis  Spartas,  welcher 
HUH  Olympus  vereinfaelitor  Dintonik  das  Enbarmonion  bildete^ 
Polymnastus  von  Kulophon,  eben  derselbe-  formte  es  durch  Ver- 

1<'pning'  des  Srbalttones  an  eine  andere  Stelle  zum  Diatonon  nia- 
I.ikon  um.  in  beiden  Sclmlttonsealon  fehlen  gleiclnnUfisip-  die  von 
Olympus  mit  Vorbedacht  für  die  Sin^stiunne  ausg'elassciuii  Klänge 
//  und  tL  Der  Eindruck,  welelier  duicli  das  Enharmonlon  und 
durch  d.'is  Diatonon  malakou  bewirkt  wurde,  uiuss  wesentlich  der- 
selbe gewesen  sein, 

Dasa  der  Kolophonier  Polymnastus  nicht  blo^s  der  Schöpfer 
des  Enbarmonion  iRt,  sondern  auch  des  Diatonon  malakon,  wiesen 
wir  aus  dem  Plutarchischen  Husik-Dialoge.  Vgl.  die  oben  ange- 
führte Stelle,  welche  dem  Polymnastus  die  Eklysis  und  Ek- 
bole zuspricht.  Von  diesen  beiden  ungeraden  Intervallen,  von 
denen  das  eine  drei,  das  andere  fünf  enharmonische  Diesen  ent- 
hält, ist  bei  Aristides  p.  28  und  Racchius  p,  1 1  die  Rede.  Daa 
Intervall  von  drei  Diesen  wiirdt-  l)eim  Abwilrtssclireiten  Eklvfis, 
beim  Aiifwärtssteigen  SpoiHh-iasimis  genannt.  Von  Aristoxeniis 
(bei  IMut.  de  mus.  11)  wird  das  Intervall  von  dwi  Diesen  mit 
dem  Namen  syntonoteros  Spondeiasmus  genannt,  ein  Intervall, 
welches  um  eine  Diesis  kleiner  als  der  Ganzton  sei. 
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ütun.scht«»  Diatonon  mit  drei  verschiedenen  Intervallgrössen. 

Die  Scalen  des  Aristozenus  No.  10»  11,  12  (oben  8.  802)  haben 
es  sich  gefallen  lassen  müssen,  an  die  zwei  Jahrtausende  vollstHndig 
mit  dem  Schutte  der  Vergessenheit  bedeckt  zu  bleiben,  bis  Rudolf 
Westphal  sie  au«  ihrf^n  tii'ftMi  Orabe  hat  atifsteig^en  lassen.  C.  v. 
Jan  »a^t  zwar  „Entdt*. kuii^i^ou  nie  sie  in  unseren  Tagen  der  bil- 
denden Kunst  zugut  kamen  ^^durcli  die  Ausgrabungen  von  Mykene 
und  Olympia),  sind  dem  Forscher,  der  sein  Augen  werk  auf  die 
Musik  vergangener  Jahrhunderte  richtet,  leider  gtaslich  versagt**. 
Dasfl  die  heaeichneten  drei  Scalen  des  Aristozenns  wieder  henror- 
gezogen  sind,  wirft  hesiiglich  der  von  Fr.  B  llf miann  für  un- 
praktische Speculationen  der  Aristozenischen  Theorie  erklärten 
Scalen  auf  die  Musik  der  Hellenen  ein  ebenso  helles  TJelit  vr\c 
dio  Ausgrabungen  des  letzten  Deccnniums  auf  die  griechisclie 
i  iastik.  Man  dachte  so  wenig  daran,  dass  Aristoxenus  die 
Scalen  10,  11,  12  überliefern  könnte,  dass  der  vorletzte  Aristo- 
xenus-Herausgeber  die  gauzc  Partie  der  Aristoxenischen  Harmonik, 
in  weldien  von  ihnen  die  Rede  ist,  dem  Aristozenns  absprechen 
KU  mössen  glauhte.  Dass  es  ausser  den  Scalen  von  No.  1  bis  6 
der  UeberliefentQg  des  Aristozenus  zufolge  auch  noch  andere 
Scalen  gebe,  das  konnte  Niemand  in  d^  Sinn  kommen. 

Diejenigen,   welche  A.  als  Diatonon    „mit  drei  ini^^leichon 
Intervallgrössen**  beMichnet,  sind  für  die  Dorische  Oetavc  folgende: 


* 
e 

in  9 

a 

h 

h 

[c] 

d 

e 

[fj  9 

a 

h 

h 

[c] 

d 

#• 

e 

m  9 

a 

h 

h 

[c] 

ä 

Diese  Seala  ist  nachweislich  liUer  als  Aristoxenus.  Während 
Phlto  in  seinem  Timftns  dem  Pythagoreer  gleichen  Namens  Ton- 
scalen  vorführen  Iflsst,  welche  genau  den  diatonischen  Scalen  im 
Sinne  der  modernen  Musik  entsprechen  und  wcsciitlieli  dasselbe 
sind,  wie  das  Aristoxenische  Diatonon  syntonou  ^^Diatonon  „mit 
zwei  ungleichen  Intervullgröhscn"),  stellt  ein  anderer  Pythagoreer, 
Plato's  Freund  Archytas,  in  seinem  Scalenverzeichnisse  als  IMatonon 
genau  die  Tonreihe  auf,  welche  nach  Aristoxenus  ein  Diatonon 
„mit  drei  Intervallgrössen"  ist: 


27  -28  7:8  8  :  9  8  :  9  27  :  2»  7  :  b  8  :  f» 
Ambrot,  (JMcbititite  dei  Moalk  1.  21 
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Eine  dem  Aristoxenuchen  Diatonon  syntonon  ent. sprechende, 
mit  unserem  modernen  Diatonon  idendsche  Tonrnhe  wird  unter 

den  Scalen  des  Archytas  nicht  aufgeführt.  Der  mit  e  und  \  be- 
seichnete  Klang  des  Archytaa  kommt  seiner*  Tonstnfe  naeh  am 

iiu'isten  mit  doiii  Arisroxeniseheii  Klange  e  und  h  überein;  der 
Unterschied  int  ho  gering,  dass  wir  auch  mit  dem  allerfeinsten 
Gehöre  ihn  nicht  aufAtfsen  könnten. 

Dieselbe  Scala  tritt  uns  aueh  am  Ende  der  grieefaisebeii 
Hosikentiriekelung  in  den  von  Ptolemius  unter  Marc  Aurel  ver» 
zeichneten  diatonischen  Tonleitern  unter  dem  Nnm(M)  Dintonoa 
toniaion  entgegen,  genau  unter  den  akustischen  Zahienbestimm- 
iCngen  des  Archytas: 

♦  + 

e       «     [f]     9       «       *       h     [cj     d  e 

277ä      7:8      ^75^  875^  277^     7:8  ^75^ 

Archytn.s  und  Ptolemäu»  vernahmen  an  zweiter  Stelle  der 
Seala  genau  dasselbe  bitervall,  welches  der  modernen  Theorie 
der  Musik  als  nAherm&ssiger  Ganzton  7:8"  wohl  bekannt  ist,  der 
modernen  Musikpraxis  aber  völlig  fremd  steht,  obwohl  Johann 

Kimberger,  Bach's  trefflicher  Scliülcr  und  einer  der  bodeutendBten 
MusiktlK'ort'tikor  des  vorigen  Jahrhunderts,  einen  Versuch  machte, 
diesen  Klang  auf  einer  Berliner  Orgel  als  Ton  „i**  praktisch  ein- 
zuführen. ') 


1)  Htiprn  Biemannf  Musik-Lexikon  8.  410:  „i,  Buchstabenname,  den 
Ktrnberger  der  von  ihm  versuchsweise  in  die  Komposition  und  Xoten- 
iichrift  einffeführtcu  natürlichen  Septime  filem  siebenten  Oberton)  gab. 
Der  Gedanke  war  übrigens  nicht  neu,  sonuem  bereits  1754  von  Tartini 
(„Trattato  etc.**,  S.  18)  ähnlich  ausgeführt »  der  sich  des  w  zur  Beseich- 
nung  bediente: 


Ob  man  aU  Merkmal  der  Stimmun^r  als  natürlielie  Si'ntiinr  ein  / 
oder  w  wählt,  ist  «fcwiss  einerlei.  Für  die  temperirte  Musik  ist  die 
Unterscheidung  der  natürlichen  Septime  in  der  Notenschrift  ohne  Sinn, 
da  sie  selbstverständlich  t  lx'iisog^t  wie  jeder  an<lere  Akkordton  (Terz, 
Quinte)  der  Temperatur  unterliegt.  Dagegen  ist  die  Theuric  allerdings 
berechtigt,  die  Septime  neben  der  Terz  und  Quinte  als  Gmndintervini 
aufzustellen.  Für  Exporimente  mit  rein  prostiimnten  (nieht  temperirten) 
Instrumenten  ist  die  Lutersuhciduug  der  Septime  neben  der  Terz  und 
Quinte  allerdings  nothwendig,  und  man  kann  sich  ad  libitum  der  Be> 
zeichnuu<r  Tartini'n  oder  Kii  nberger's  oder  irgend  eines  anderen  bedienen 
(s.  B.  einer  zur  Note  gesetzten  7). 
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Vkim  Aroliytas  anbetrifft,  so  dürfen  wir  freilich  annelimen, 
dafis  die  von  ihm  ab  einzige  überlieferte  diatonische  Scala  in  der 
priktiBelieii  Muaik  mmer  Zeit  nicht  die  einiige  wtr:  dio»  geatattet 
weder  Flato  noeli  Aristoxemui,  die  beide  entacliiedeii  auch  .eine 
diatonieehe  Scala,  welche  genau  mit  dem  modernen  Diatonon  über- 
einkommt, befürworten.  Doch  mum  das  s)iät(>r  bei  Ptolemäus 
sogenannte  Diatonon  toniaion  in  gewignen  Zweigen  der  JCusik- 
praxis  »chon  in  der  voraristnxenischen  Zoit  eine  hervorrag^ende 
Kollo  gespielt  haben.  Arehytas  würd»-  sonst  dies  Diatonon  toniaion 
de^  Ptolemäus,  dies  ^Diatonon  inif  rlroi  ungleichen  Inten^all- 
grössen"  des  Aribtoxcuus  —  nicht  als  da^  einzige  Diatunuu  an- 
gesetzt haben. 

Ptolwnftus  gibt  über  die  Verwendung  des  Diatonon  in  der 
Hnflikjprazis  einen  genauen  Bericht  Nach  P.  gibt  es  in  der  lyro» 
dischen  und  kitbarodischen  Musik  seiner  Zeit  keine  Corapositionen, 
welche  der  modernen  Diatonik  entsprechen. 

Wenn  nAnilich  die  Lyroden,  die  bei  ihnen  »ogenannto  „Sterei&*' 
zur  Ausf  ührung  bringen,  dann  wen<^en  sie  stets  das  Diatonon  toniaion 
an,  für  die  Dorische  Octaven-Gattuiijj^ 

+  + 
e     e     g     a    h    'h     d  e 

und  analog  auch  für  alle  übrigen  Octaven-Oattungeu. 

Die  Kithnrod^'H  füliren  die  bei  ihnen  sogenannten  ..Tritai"' 
im  Diatonon  touiaiou  der  Uypodorischcn  (Aeolischeu)  Tonart  aus: 

a     h     h     [cj     d     e     e     [f]     g  a, 

die  bei  ihnen  sogenannten  „Hypertropa**  im  Diatonon  toniaion  der 
Phrygischen  Oetave: 

ä     e     e     [f]     g     a     h     t     [€j  d, 

die  bei  ihnen  sogenannten  „lastiaioliaia'*  in  dem  Diatonon  toniaion 
der  Hypophrygischen  (lastischen  Oetave): 

g     a     h     t     [cj     d     e     €     [f]  g. 

Die  dem  Ptolemttischen  Zeitalter  angehörenden  kitharodischen 
Hymnen  des  Dionysius  und  liesomedes  müssen  also  im  Diatonon 
toniaion  genonmion  sein  —  nicht  wie  der  Herausgeber  Fr.  Beller- 
mann  wollte,  im  Diatonon  syntonon  des  Aristoxenus. 

21* 
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Das  Enharmouion  des  Aristoxenuä  hatte  in  der  g^riechiscbeu 
Musik  Ton  der  xweiten  Mnsik'KatasUwis  Spartas  (PoIymnaBtus)  mir 
bis  snr  Lebenssseit  des  Aristoxenus  Bestand;  das  von  ihra  söge* 
naimte  nDiatonon  mit  drei  ungleicheii  üntervallgrössen'^  überdauert 
die  Periode  des  Aristoxenus  noch  um  miiulestens  fünf  Jahrhunderte. 
Wie  sich  endlich  an  Stelle  des  dem  Ptolemäus  bekannten  Diatonon 
toniaion  (mit  EiiiscIialnniL''  nicht-dintonisclicr  Klänge)  gegen  Ende 
des  römischen  Kaisertlm  iH  s  in  die  Musik  der  christlichen  Kirche 
die  rein -diatonische  Musik  von  aeuoni  wieder  aufjgekommen  ist, 
darüber  gebricht  es  an  Nachrichten. 

Für  die  Entstehung  des  Enharniuniuus  besitzen  wir  den  hus- 
führlichen  Bericht  bei  Aristoxenus.  Olympus  fand  ein  Wohlge- 
fallen daran,  von  der  Stngstimme  gewisse  diatonisehe  KIftnge 
nnbernbrt  sn  lassen,  nämlich  den  auf  das  Halbton*IntenraU  folgen- 
den Ganzton  der  diatonischen  Seala.  Diese  von  Olympus  vorge- 
nommene Vereinfacbnng  des  Diatonon  syntonon  föhrte  in  der 
zweiten  Musik- Katastasis  Spartas  einerseits  zum  Enbarmonion, 
andererseits  zum  Diatonon  malakon.  Beide  ans  der  Olympischen 
Vereinfachung"  hervor^eg-angenen  Scalen  werden  auf  den  Meister 
Polymnastuß  zninickgelührt.  Eine  andere  Vereinfachung  der  Dia- 
tuuik  (Diatonon  syntonon)  hatte  Terpander  vorgenommen.  Auch 
bei  ihm  ist  das  Halbton-Iutervall  der  diatonischen  Scala  die  Region, 
an  welche  sich  die  Vereinfachung  anknftpft.  Der  höhere  Grens- 
ton  des  Halbton^Intervalles  war  es,  welchen  Terpander  für  die 
Singstimme  unbenutzt  liess.  Aristoxenus  stinmit  zu,  dass  auch 
diese  Vereinfachung  von  grosser  ethischer  Wirkung  sei.  Der 
Gesang  vermied  es  z.  B.  in  der  aeolischen  (hypodorischen)  Octave 
die  Trite  zu  berühren: 


Das  Saiteninstrument  irnh  zwar  den  Klan^  als  IVeg'leitton  des 
Gesanges  an.  aber  dei-  desang  selljer  ^in^  von  der  C^uarte  d  zur 
Öecnnde  h,  ohne  dass  er  die  Terze  c  berührte. 

Denken  wir  uns  die  von  Dionysius  componirteu  Verse  des 
Hymnus  au  die  Muse: 

Der  Hauch  aus  deinem  heil*gen  Hain 
durohbebe  meine  Seele, 
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D«r  Hauch  ans  dei  -  nem  heil' -gen  Hun 


dnroli  >  be  •  be    mei  -  ne  See   >  le 

Der  alte  Terpander  hätte  die  Melodie  dieses  Verses  folgmder- 
maassen  singen  lassen: 


Der  Haooh  ans  dei^nem  heir-gen  Hain 


durch  -  be  -  be    mei  -  ue    See    -  le. 

Dies  erfilhrt  man  mit  voller  Sicherheit  aus  den  Quellcnmit- 
theilnngen  Über  die  von  Terpander  Toigenommene  Vereinfachung 

der  diatonisclieii  Scaln. 

Carl  V.  Jan  It  lii  t:  ,,^rit  Ti  rpandcr  verhält  es  sich  wesentlich 
aiidors.  Er  wollte  mit  sieben  Saiten  hoch  e  spielen  uiul  rnusste 
dariuM  einen  Ton  ( wuhrhcheiulich  aber  h  uicht  c,  Nikomachus  p.  9) 
von  seinem  Instrument  fortla^äen.** 

Wer  will  mit  G.  v.  Jan  rechten?  An  das,  was  die  Quellen 
sagen ,  kehrt  er  sich  nicht  In  der  Schrift  des  Plutarch  (wahr« 
echeinlich  aus  den  yermischten  Tischreden  des  Aristoxenus)  steht 
Uar  und  unz^vcideatig  su  lesen  für  jeden,  welcher  griechisch 
kennt,  dass  sich  die  von  Terpander  vorgenommene  Scalenrerein- 
faclinng'  nichts  wenip^er  nls  auf  ein  Saiteninstrument  beTiieht:  im 
Ge^entlicil,  di**  (  s  a  ii<;s  t  i  nun  e  liess  bestimnito  Töne  iinboniitzt, 
wahrend  in  der  i nst rnmentalHtimme,  M-elche  zur  Bog-Ieitung-  des 
absichtlich  beschrÄnkten  Gesanges  diente,  der  dem  Gesänge  ver- 
wehrte Ton  zugelassen  wurde.  Nur  wem  es,  wie  es  dem  Mnsik- 
forscher  Fortlage  erging,  dass  die  Sorgfalt,  welche  er  lAngere 
Zeit  hindurch  auf  das  Studium  der  Plutarchischen  Schrift  ver- 
wandte, sich  als  nutz»  und  erfolglos  erwies,  dergestalt,  dass  er 
keinen  Anstand  nimmt  /u  bekennen,  trotz  der  von  ihm  aufge^N'andten 
Mühe  müsse  er  das  Buch,  da  es  eitle  Thorheit,  da  es  reine  Träume 
über  ein»')!  fin^'irfpn  Zustand  der  Vollkommenheit  altfc  griechischer 
Musik  enthalte,  j  I^  unnützes  Spielwerk  und  eitlen  i'and  bei  Seite 
werfen,  —  nur  dcrjeuige,  welcher  bezüglich  des  Plutarchischen 
Musik-Dialoges  dasselbe  wie  Fortlage  (im  Jahre  1847}  von  sich 
gestehen  mag,  nur  der  wird  jetzt,  wo  man  durch  Westphal  weiss, 
dass  der  Husik-Dialog  aus  den  allerhesten  und  ältesten  Quellen  der 
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voralexaiiflrinisclien  Zeit  zum  grossen  Tlieil  wörtlich  entlehnt  ist, 
—  nur  (Irr  wird  noch  jetzt,  wat*  dort  über  Terpander's  Trite  gesagt 
ist,  uubeimtzt  Istösen  und  »eine  eigenen  Hypothesen  über  die  sieben 
Saiten  der  Terpandrischen  Kithara  an  Stelle  der  alten  Ueberliefemng^ 
setsen*  Wer  dies  tlmt,  dmr  Tenielitet  darauf  anf  ein  qndlenmSasigee 
Stadium  der  altgfrieehisclien  Mnuk  Anspmeh  an  erheben  und  darf 
sieb  nach  Belieben  getrost  für  seine  Hypothesen  auf  die  Darstellnn^ 
der  griechischen  Instrumente  in  den  Werken  der  bildenden  Kunst 
beschränken  oder  auch  zu  der  Musik  der  fernen  Chinesen  und 
ander'T  V)ar>>fir!s(*hcr  Völker  seine  Zuflucht  nohmon,  w\c  es  C.  v.  Jan 
gelegcutiicli  der  Neuerung  des  Olympus,  welche  der  euharmo- 
uischen  Scala  zu  (Trunde  liegt,  gethan  hat. 

Fr.  Bellermann  interpretirt  die  überlieferten  Noten  des  Dio-  • 
nysiscben  Hymnus  als  Not^  des  Diatonon  syntonon.  Nacb  der 
Torber  besprochenen  Ueberliefemng  des  Ptolemäus,  der  fOr  die 
Kitharoden  seiner  Zeit  die  reine  Diatonik  in  Abrede  stellt,  inter- 
pretirt R.  Westpbal  die  Noten  als  die  des  von  Ptolemftns  soge- 
nannten Diatonon  toniaion 


N  1  

•  1  

-  — 

/  :  ^<  

<  -9 

Der  Hauch  ans  dei-nem  heil' -gen  Hain 


dorch  •  be  -  be     mei  -  ne  See  -  le 

fictiau  dieHelben  niclit-diatoni»c1i«M)  K]äng;c.  welrlie  Ptoleniäiis 
bei  den  Kitiiaroden  und  Lyroden  si  iiu  r  Zeit  hurte,  wurden  auch 
schon  in  der  voraristoxeni»chen  Epoche  des  Archytas  von  den 
griechischen  Musikern  verwandt.  Bereits  zu  Plato's  Zeit  war  also 
aus  der  vereinfaebten  Scala  des  alten  Kitbaroden  Terpander  duvcb 
Einschaltung  nicbt<^toniscber  Klänge  dasjenige  geworden,  waa 
Aristoxenus  das  Diatonon  mit  drei  ungleichen  Interrallgrössen 
nennt.  C.  T.  Jan  sagt  a.  a.  0.  S.  1361:  „Aristoxenus  führt  sie 
aber  als  eine  untergeordnete  seltene  StimTnunfj-  an."  lieber  Rang- 
ordnung^ und  Anwondnnp^  der  Scala  sagt  Aristoxenus  kein  Wort ; 
wir  besitzen  von  der  Darstelinng,  welche  die  AriHtoxenisclie  Sclirift 
über  das  Meion  iji  Abschnitt  XIV  „Die  gcnnsciiten  Tongeschlet  hter  ' 
von  der  in  Kede  stehenden  Scala  gegeben  hatte,  gar  nichts;  was 
Psendo-Enklides  anf  Grundlage  des  Aristoxenus  von  den  gemischten 
Scalen  sagt,  ist  noeb  weniger,  ab  was  wir  aus  den  erhaltenen  Ab* 
scbnitten  des  Aristox«iwcben  Textes  erfabren*  Die  Wtesensebaft 
muss  es  der  Westpbaliscben  Aristoxenus-Ausgabe  danken,  dasa' 


Dlgitized  by  Google 


Xviik  der  Griedieii:  Dm  nichtdiatoDitolie  lleW  327 


wenigstens  dit'sc  i Trcillcli  sohr  diirftigru)  Satze  über  das  ^«•iiiiscbte 
Diatonon  den  Ansroxcmis  beachtet  vvordpn  smd.  C.  v.  Jan  a.  a.  0. 
mgt:  „Aristoxeuu«  war  offenbar  nicht  der  Annicht,  daas  iu  ihr  aUein 
die  eigentliche  und  wahre  Musik  verborgen  sei.**  So  kum  Ct.  Jan 
offenlMur  nur  dum  sprechen,  wenn  er  die  Auafährungen,  welche 
Westphal  über  diesen  Punkt  gibt,  vdlllig  miflsversteltt.  So  yiel 
ich  Westphal  verstehe,  betont  dersdbe  mit  Recht  die  höchst  eigen- 
thümlichc,  fast  wunderbare  Thatsacbe,  dam  hier  eine  ScaU  des 
nicht-diatonischen  Melos  vor  uns  liegt,  die  wir  schon  in  der  archai- 
schen Musikepocbe  im  Keime  (als  vereinfachte  diatonische  Seala 
Terpander's)  vor  uns  selien  und  in  ihrer  ausgebildeten  Form  (mit 
nicht  diatonischen  Öclialtklängen  an  Stelle  der  von  Terpander  un- 
benutzt gelassenen  diatonischen  Klänge)  bei  Archytas,  bei  Ari- 
sto xen  US,  bei  Ptolemftns  —  also  in  den  versdiiedensten  Epoeben 
der  griecbischen  Musik  wiederfinden,  ja,  die  in  dem  allerbekann» 
testen  Musiküberreste  des  Alterthums,  dem  Hymnus  an  die  Muse 
uns  vorliegt.  Dass  in  di<'S(>m  Diatonon  toniaion  des  Ptolemäus, 
diesem  „Diatonon  mit  drei  ungleichen  Intervallen  de^J  Ariötoxenus'*, 
diesem  „Diatonon  sclilechtliiu"  [des  alten  Archytas  nnch  der  Ansicht 
des  Aristoxenus  „allein  die  eif^entliche  und  wahre  Musik  \  (  r borgen 
sei",  ist  augenselu'inlicli  K.  W«  >tjihars  Ansicht  nicht.  Mit  keinem 
Wort  hat  er  dergleiclien  angedeutet.  Oder  sollte  Herr  v,  Jan  in 
der  That  etwas  dcrai!i<^es  bei  H.  Westphal  geiiuiden  haben?  Darin 
aber  befindet  sieb  R.  Westphal,  der  die  betreffende  Scala,  die  bis- 
her unter  den  Trümmern  der  dreifachen  Harmonik  des  Aristo- 
xenus begraben  war,  zuerst  wieder  an  d<"n  Tag  zog,  in  vollem 
Hechte,  wenn  er  über  die  Zähigkeit  seine  Verwunderung  aus- 
spricht, mit  welcher  die  griechische  Musik  diese  Scala  von  der 
Zeit  der  zweiten  Spartaju^-dien  Katastasis  an  nicht  bloss  bis  zur 
Epoche  des  Plato  und  Archytas,  nielit  bloss  bis  zur  ?jpoclie  Alexanders 
des  Grossen  (Aristoxenus).  sondern  weit  hinaus  in  die  christlichen 
Jahrhunderte,  bis  Hadrian  und  Marc  Aiu'el,  bis  Ptolemäus,  Diony- 
sius und  Mesomodes  tmverftndert  bewahrt  hat.  C.  v.  Jan  gibt 
scbUesslidi  noch  seiner  Idiosynkrasie  gegen  die  von  Westphal  aus 
langer  Vergangenheit  hervorgezogene  Bcala  in  Folgendem  Aus- 
druck: ^Aber  von  den  Schülern  und  Bjxcer))toren  wurde  diese 
gemischte  Gattung  gflnsUcb  äbergangen:  au(  h  dvv  deutsche  Heraus- 
geber des  Aristoxenus,  V.  Marrjunrd ,  hat  dies«'  nuM^'scntliche 
Gattung-  so  ^ut  wie  «^ar  nicht  beachtet.  Allgememer  Aner- 
kennung erfreute  sie  sich  also  nicht." 

Dass  jene  gemischte  Scala  von  den  Excerptoren  ganzlich 
übergangen  sei,  durf  te  C.  v.  Jan  nicht  sagen,  nachdem  in  K.  West- 
pbal's  Aristoxenus  8.  387  die  E^rwähnung  derselben  bei  Pseudo- 
Euklides  p.  10  nachgewiesen  ist  Dass  der  frühere  Aristoxenus- 
Herausgeber  P.  Marquard  „diese  unwesentliche  Gattung  so  gut 
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wie  gar  nicht  beachtet",  hat  Marqiiard's  Ari«tnx('iius  sehr  zum 
Schadeu  gereicht:  er  wurde  dadurcli  verleitet,  einen  trefflichen  Thcü 
der  Schrift  für  nichtari^>to.\eniHch,  für  ein  Byznntinische»  Ext  t  ipten- 
Couglomerat  zu  erklären.  Weil  weder  Marqiiard  noch  C.  v.  Jan 
selber  das  Citat  bei  Pseudo-Eaklid  bemerkt  bat,  sagt  dieser: 
„Allgem^ner  Anerkennung  erfreute  sie  sieb  also  niebt"  Und 
damit  meint  C.  r*  Jan  jene  Scala,  welcbe  der  allerfrübeste 
Qnellenbericht  griecbiscber  Musik,  die  Scalen  des  alten 
Tarenttners  Archytas  als  alleiniges  Diatonon  aufführen, 
welche  weiterhin  hei  Aiistoxenris  wiederholt  genannt 
wird,  welche  aueli  in  dem  den  Nuintui  des  Euklid  tragen- 
den Excerpte  aus  Aristoxeiius  nicht  vergessen  wird, 
welche  endlich  nacli  der  Darstellung  des  Ptolemäus  mit 
Ausschluss  der  rein-diatonischen  Scala  von  allen  Ton- 
leitern, deren  sieb  die  Lyroden  und  Eitbaroden  seiner 
'  Zeit  bedienen,  die  häufigste  unter  allen  ist  Herrn  C.  v. 
Jan  will  diese  Anerkennung  noch  nicht  allgemein  genug  er> 
scheinen! 

Die  Chroinata. 

Das  Diatonoit  »yut(u>on  ist  zweiiellos  die  älteste  Tonieiter, 
aus  der  sich  alle  nicht-diatonischen  entwickelt  haben.  Zuerst  das 
Enharmonion  und  das  Diatonon  malakon,  welcbe  Fon  unseren 
Quellen  ausdrücklich  auf  Polymnastus  suruckgeföhrt  werden,  — 

beide  aus  der  Diatonik  in  der  ihr  von  Olympus  gegebenen  ver- 
einfachten Fcirni  durch  Einschaltung  nicht-diatonischer  Klänge  ent- 
standen. Sodann  diejeiiigen  Scalen,  welche  nach  der  Nonienclatur 
des  Avistoxenus  dem  „Dtatnnon  mit  drei  ungleichen  lnter^'all- 
gru.ssen  '  ang-ohöreu  — ,  (hv  Scalen,  in  welchen  das  Diatonon  mit 
einem  Klange  der  Eiihannonik  oder  der  Chromatik  gemischt  ist. 
Die  hier  vorkommenden  diatonischen  Klänge  sind  dieselben,  welche 
in  der  Scala  Terpander*s  vorkamen,  die  sich  za  jenem  »Dia- 
tonon mit  drei  ungleichen  Intervallgrdssen'^  gerade  so  verhält, 
wie  die  durch  Olympus  der  Diatonik  gegebene  vereinfiuihte  Form 
zu  dem  Enharmonion,  beziehungsweise  dem  Diatonon  malakon. 

Es  bleiben  noch  die  chromatischen  Scalen  übrig. 

Xacli  An'stnxenns  «riht  es  1  rhrotua,  welches  nur  «rerade 
Intervalle  enthält  und  also  neben  fh'ni  Diatonon  syntnuon  diejenif:^e 
Art  des  «rriecliihilu-n  Melos  ist,  welchem  auf  derselljcn  Grundlafje 
wie  die  moderne  beruht.  Vgl.  was  über  die  geraden  Intervalle 
oben  S.  299  bemerkt  ist.  Auch  nach  den  gemischten  Tischge- 
sprächen des  Aristoxenus  bildet  das  Diatonon  syntonon  und  das 
Öiroma  syntonon  (oder  toniaton)  zusammen  den  Gegensatz  zu  der 
gesammten  übrigen  Musik,    (Plut.  de  mus.  38.) 
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Chroma  syntonon: 

e  f  fi$   a  h 

Welche  AnwoTulttn^  (Ho  praktiache  Musik  von  dieser  Scala 
machte,  lässt  sich  nicht  .sag^cn. 

In  der  vorstehenclcii  ist  das  Chroma  ein  ungemischtes. 

Aristoxenus  führt  auch  drei  Mischungen  des  Chroma  syntonon  an, 
in  denen  es  entweder  mit  dem  Chroma  hemiolion,  oder  dem  Chroma 
malakon  oder  endlich  mit  dem  Enharmonion  gemischt  ist 

Gemischtes*  Chroma  syntonon 

a)  mit  Ohr.  hemiolion:     e   f   fis   a  h 

b)  mit  GJir«  malakon:      e   f  fis   a  h 

*  • 

c)  mit  dem  Enharmunion:  e    f   fi>s    a  h 

Aribtoxenus  nennt  diese  Mischung  „Chroma  und  iuiliarmoniou 
mit  drei  ungleichen  Intervallgrössen^.  Ueher  das  Voikommen  der- 
seihen  gibt  Archytas  einigen  Anfiichluss;  denn  von  den  drei  Scalen, 
welche  dieser  für  das  enhannonische,  chromatische  und  diatonische 
Geschlecht  gibt,  stimmt  die  chromatische  Scala  mit  diesem  dreifach 
gemischten  Scalen  des  Aristoxenus:  und  zwar  am  meisten  mit  der 
Büschung  des  Chroma  fJVTrtnnnn  mit  dorn  Enharmnnion.    Vgl.  oben. 

Ausser  dem  ung'cinisclircii  C'liromn  s^nitonnn  '^tatuirt  Aristo- 
xenus  aucli  ein  nngcniisclites  Chroma  hemiolion  und  ein  unge- 
mischtes Clnoma  malakon:  die  sämmtlichen  ungemischten  heissen 
bei  ihm  Chromata  mit  vier  ungleichen  Intervallgrössen. 

»•  ♦ 

Ungemischtes  Chroma  hemiolion:  e  e  f  a  h. 
Ungemischtes  Chroma  malakon:     e     e     f     a  h, 

EHn  jedes  dieser  beiden  ungemischten  Chromata  hat  solchen 
Klängen,  die  auch  in  unserer  diatonischen  Musik  vorkommen,  nur 
folgende  aufsuweisen 

e   a  k. 

Nur  diese  drei  konnten  zur  Melodiebildung  in  unserem  Sinne 

l^^-ebildet  werden,  während  die  übri<;^en  Kllingo  uns  völlig  unver- 
ständlich sind.  0])('n  S.  'AO'A  nurde  bemerkt,  dum  Aristoxenus 
Hus.ser  den  nnjitMinschten  und  den  gemischten  Scah'n  der  ver- 
schiedeneu Klanggeschlechter,  auch  noch  als  eine  besondere  Saila 
die  des  gemeinsamen  Melos  unterscheidet,  d.  b.  desjenigen,  welches 
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weder  die  cif^fuartigen  üiitcrscbirdf  des  Diatonon,  noch  die  des 
Chroma,  noch  die  des  EnhannoiiuHi  li.it.  In  demselben  kommen 
nur  die  drei  Klänge  vor,   welche  allen  Geschlechtern  gemein- 

e   a  k. 

Grosse  Maojiigffaltigkeit  kann  ein  auf  diese  drei  Töne  be- 
schränktes Melns  unmöglich  dargeboten  haben.  Auch  in  der 
christlich  modernen  Musik  ist  ein  solches  Melos  componirt  word<'n: 
Jean  Jaque?»  Koussf-an's  alr  ii  trois  notes,  K.  Westphal  uiacht 
gjoHse  Anstrcng^ungt  n ,  u})er  die  griechische  Chrouiatik  mehr  m 
Erfahrung  y.u  bringen;  aber  die  Quellenberichtc  fehlen,  welche 
von  den  chromatischen  Scalen  reden.  Und  wenn  einmal  dur^ 
günstigen  Zufall  uns  eine  soldie  Stelle  ftbwkommen  ist,  wie  in 
PlutarcVs  Mnsikdialoge  eine  Partie  aas  Aristoxenus*  Tisch- 
reden (c.  37.  38.  .^9,  welche  nher  die  CThromatik  Kunde  bringen 
zu  wollen  scheinen,  80  werden  wir  erst  recht  in  Kathlosigkeit 
gestürzt.  Dort  heisst  es  cap.  39  bezüglich  der  Musiker,  welche 
sieh  gegen  die  enharmonische  Diesis  wenden  und  (i runde  anführen, 
da8H  diejenigen  tluiricht  gehandelt,  welche  darüber  eine  Theorie 
aufgehteilt  und  dien  Tongeschletlit  in  der  Praxis  verM-andt  hätten: 
„Mit  dergleichen  Aussprüchen  und  Behauptungen  widersprechen 
jene  Mnsiker  nicht  nnr  der  augenscheinlichen  Thatsache,  sondern 
stehen  sogar  mit  sich  selber  in  Widerstreit,  denn  es  seigt  sich, 
dan  sie  seiher  gerade  solche  Tetrachordstimmungen  sn  Gdiör 
bringen,  in  weleh«'n  die  meisten  Intervalle  entweder  ungerade 
oder  irrationale  sind.  Denn  stets  sind  bei  ihnen  die  Lichanoi 
und  Faraneten  zu  tief  geatimmt: 

Hypate.  Parb.  Lichaa.  Mese.  Param.  Trite.  Paran.  Nete. 
e         f        g         a  h         e        d  € 

und  auch  von  den  konstanten  Tönen  (Tlypate,  Mexe,  Paramese, 
Nete)  stimmen  sie  einige  tit-fer,  indem  sie  zufrleicli  mit  ihnen  die 
Triten  (r)  und  Parhypaten  (fj  zu  «  inem  irrationalen  Intervalle 


+         +  +  + 


herabstimmen.     Und   mit   einer  solchen  Behandlung  der  Scala 

glauben  sie  den  meisten  Reifall  /.u  finden,  bei  welcher  —  wie 
dies  jeder  mit  richtif^^em  (lehöre  begabte  fin'^ielif  —  die  meisten 
Intervalle  irrational  und  nicht  blos  die  vanabelen  Töne,  sondern 
auch  die  konstauten  Tüue  zu  tief  gcsiiunnt  sind". 

So  lange  wir  nicht  in  den  Wiederbesitz  der  Aristoxenischen 
Darstellung  Aber  „die  gemischten  Geschlechter**  gelangt  sind  — 
und  das  wird  voraussichtlich  nie  der  Fall  sein  — ,  wird  stets 
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ein  neluMinniss  bleiben,  in  welchem  Falle  die  konstanten  KlHnere 
zu  vaiiabi  len  wurdtni.  R.  Westplial  wag-t  es,  in  seiner  Bf^sprechun^ 
der  chromatischen  Scalen  auch  i'iir  den  cnnstanten  Klaii^  e  aiizuneli- 
men,  dass  derselbe  wie  ein  variabeler  beiiandclt  wurde.  Was  er  sagt 
ist  sehr  sdiar&muig,  aber  auch  ich  möchte  ihm  den  Vorwiurf 
machen,  daas  er  dieemal  au  viel  habe  erklAren  wollen,  nocb  dastt 
flir  diejenige  Art  des  griechiachen*  Keloa  (dea  nicht-diatoniachen 
lleloa),  welelie  nach  Weatphal'a  eigener  Ansicht  ateta  ihrer  An- 
wendung nach  uns  ganz  unbegreiflich  ist.  Es  muss  genug  sein, 
dass  R.  W»'.st])lial  die  diatoniHche  Musik  der  Griechen  aufgeklärt 
hat.  Wir  freuen  uns,  dass  er  im  Gebiete  der  nicht-diatonischen 
Musik  uns  wenigstens  eine  Unterart,  das  Diaton  toninion  des 
PtoleraÄus,  das  „gemischte  Diatonon  mit  drei  ungleichen  Intervall- 
grÖBsen"  des  Aristoxcnus,  sogar  in  den  Resten  der  griechischen 
Hnaikt  den  Hymnen  dea  Dionyaitia  und  dea  Meaomedea  vor  Augen 
gefuhrt  und  die  Tonbezeichnung  Pater  Tartini'a  und  Kimberger'a 
SU  Hilfe  nehmend,  für  uns  Moderne  veratSudlieh  notirt  hat.  Auch 
daa  Chromatikon  una  vor  Augen  /u  führen,  wird  ihm  nie  gelingen, 
ebenao  wenig  wie  es  ihm  ermöglicht  ist,  darzutlmn,  nach  welchen 
inneren  musikalischen  Grundsätzen  di»-  (iiieelien  ilire  nicht-diato- 
niüchen  Schaittöno.  welche  nach  Tartini  und  Kirn  berger  mit  w 
oder  I  ssu  bezeidnien  sind,  melodisch  verwandt  haben.  Eis  ist  er- 
freulich, dass  man  den  Melodien  des  Dionysius  und  Mesomedes 
aua  der  Zeit  Hadrian  s  und  Marc;  Aurera  nicht  mehr  jenen  Vor» 
wurf  au  machen  braucht,  den  aie  bei  der  Entsifferung  Fr.  Beller- 
mann*8  yerdlenten:  daas  in  jeder  guten,  natürlichen  MdodieiÜhrung 
die  Töne  k  und  e  (Orenzklänge  des  Tritonos)  nicht  weaentliche 
Bestandtheile  des  nänihchen  Abschnittes  sein,  am  wenigsten 
die  Grenzen  desselben  bilden  dürfen.  Bei  Westphal's  auf  die 
Aussagen  des  Ptolemäus  ^cfri  Hndeter  Interpretation  verschwindet 
freilich  der  Tritonos  aus  den  Hymnen  des  Dionysius  und  Meso- 
medes. Aber  begreiflich  sind  die  von  R.  West|>hnl  der  Heller- 
mami'sclieu  Notirung  substituirter  Klänge  dem  modernen  Musiker 
durehaua  nicht.  Der  von  B.  Weatphal  verauchten  Reconatruetion 
der  Chromatik,  obwohl  aie  theoretiaeh  befriedigt,  atehen  dieselben 
Schwierigkeiten  entgegen. 

Die  Instrumentalnoten  de»  nicht-diatouisohen  Melos. 

Jedenfalls  aber  liaben  R.  Westphars  Bemühungen  um  die 
nicht-dlatoTMsche  Musik  der  Crief  lien  ein  werthvolles  Resultat  für 
die  Erklärung-  der  £rriochisrhen  Notenzeichen  <j;elietert.  Aribtoxenus 
lässt  durch  melirniaiige  Wiederholung  deshelben  Berichtes  keinen 
Zweifel  darüber,  dass  es  nicht  die  rein  diatonische  Musik  war, 
welche  aeine  Vorgänger,  die  aog.  Hannoniker,  den  von  ihnen 
gegebenen  Theorien  an  Grunde  legten.    Sie  alle  benutsten  für 
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ihre  Notentabt-llen,  die  sie  ihren  Erläuterungen  der  Octaven- 
Gattnng^en  britug>ten,  nicht  die  di«tonisrlion ,  sondern  die  enhar« 
monischen  Öfulr'ii.  Das  weist  zwar  uiclit  darauf  hin.  dass  die 
GritMlscni  überhaupt  zuerst  die  enharmonischc  und  »»rst  späterhin 
die  duitunische  Notiruug  gekannt  hätten.  Aber  das  kann  niemand 
in  Abrede  stellen,  da»  der  grieehuchak  Theorie  firfi]i«r  die  En- 
harmomk  als  die  Diatonik  gcfiftnfig  war.  Kein  &m»erer  Ghnmd 
aprickt  also  gegen  R.  WestphaVs  Annahme,  das«  die  enkarmoniachen 
Noten  Scalen  ebenso  früh  als  die  diatonischen  aufgekommen  sind. 

R.  Westphal  setzt  die  Entstehung  der  griechischen  Noten  in 
die  zweite  Musikkatastasis  Spartas,  wo  Sparta  und  üb('rliauj>t  der 
dorische  Polopones  au?*  allon  «j^riccbischon  (tcnioiuden  dt«'  be- 
rühmten Meister  auloi-ktc.  aus  dem  Osten  wie  aus  dem  Westen, 
aus  dem  italischen  Lokri  epizephyrii  den  Begründer  der  Dithy- 
ramben-Compositioucn  Xenokritus,  aus  dem  kleinasiatischen  Ko- 
lopkon  den  Jonier  PolynmestuSt  der  am  Lande  der  Derer  nach 
deren  Mundart  seinen  Namen  in  Polymnastus  umformen  lassen  mnss, 

Der  geniale  Hufiiker,  der  es  im  dorischen  Pelopones  unter- 
nahm (etwa  um  die  Solonische  Zeit)  ein  Notenalphabet  au  sehaffeOf 
musste  sich  dem  dorischen  Schriftalphabete  anschliessen ,  welche« 
um  diese  Zeit  im  Pi-Iopones  g-ebräuclilich  war.  Auf  den  dorischen 
Inschriften  jener  Zeit  schreibt  man  entweder,  wie  allg'einein  in 
den  späteren  Alphabet eu  Grieclu'nlands,  entweder  von  der  Linken 
nach  der  Rechten,  oder  umgekelnt  von  der  Kechten  nach  der 
Linken  (so  war  es  Brauch  bei  den  Phöniziern,  denen  das  dorische 
Alphabet  entlehnt  ist)»  —  man  schrieb  von  unten  nach  oben 
oder  von  oben  nach  unten.  Li  aUen  diesen  vier  verschiedenen 
Schrtftformen  liegen  uns  alte  dorische  Inschriften  vor. 

Der  geniale  Erfinder  des  Notenalphabets  hat  sich  von  die^ien 
vier  Buchstabenformen  der  drei  ersten  (von  Rechts  nach  Links, 
von  Links  nach  Rechts,  von  oben  nach  unten^  bedient,  um  das- 
jenige ausTiudnieken,  was  bei  uns  durch  Vorzeichnung  eine» 
Kreuzes  vor  di»'  Note  ang;edeutet  wird. 

Von  dem  Pyknon  der  griechischen  Musik  ist  im  Vorher- 
gehenden gesprochen  worden.  Kamen  auf  ein  innerhalb  eines  Halb- 
tones sich  haltendes  Litervall  drei  dicht  neben  einander  liegende 
Klinge,  so  nannte  man  dasselbe  Pyknon  (dichtes  Litervall).  Für 
die  drei  Töne  gebrauchte  man  die  Namen: 


« 

e      e  eis 
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Da.s  l'yknon  bildet  die  Crrundlage  der  enlianiioinsclicn  Scala. 

Der  von  iinkj»  nach  rechts  geschriebenen  Yonii  deu  Buch- 
staben (dem  Gramma  orthou)  wurde,  iusoi'crn  derselbe  als  Noten> 
budistabe  venrendet  wurde,  die  Bedentnng  der  munodifieirleii  Note» 
dee  Barypyknos^  g;egebeii. 

In  der  umgekehrten,  von  recht«  nach  links  geschriebenen. 
Form  erhielt  der  Buchstabe  (Gramma  apestrammenon)  die  Be- 
deutung des  Oxypyknos. 

In  der  von  unten  nach  oben  geschriebenen  Form  bezoichnct 
der  NotfiibuchBtabo  (Gramma  aueätrammeuoii)  die  Bedeutung  des 
Mesopykuus.  Al^o: 

tr.  >i 

5  o  X 

J£  ..  .. 
SU  O  O 

>»fl  a 
2  » 

—    P  5D 
~   1)  4) 

o  aS 

«S  C3  SS 

=  s  s 

BBS 

Nicht  jedes  Gramma  ortliou  qualificirt  sich,  um  dasselbe  in 
der  Form  von  unten  nach  oben  und  von  links  nach  rechts  zu 
schreiben.  Von  Buchstaben  dieser  Art  gewann  der  Nntenerfinder 
durch  anderweitige  Modificationen  des  Buchstabens  die  Zeichen 
für  den  Mcsopykaos  und  den  Oxypyknos. 

Auf  diese  Weise  erhielt  der  geniale  Musiker  der  zweiten 
Spartanischen  Katastasis,  welcher  mit  den  Buchstaben  des  Dorischen 
AJphabets  zwei  OctaTenscalen  nach  der  verschiedenen  ethischen 
Rttigordnung  der  Harmonien  beaeiehnete,  nicht  nur  die  Udglich» 
keit  aUe  Klänge  des  enhannonischen  Geschlechtes  durch  Noten* 
aeichen  richtig  wiederzugeben:  die  von  ihm  hergestellten  Noten- 
zeichen reichten  ?ms  auch  für  das  gemischte  Diatonon.  welches  hei 
Arlstnxenus  ^Diatonon  mit  drei  luigh'ielien  intervallgrösßcn",  bei 
Ptoieuiüus  „Diatouou  touiaiou**  geuaunt  wird.    Z.  B.: 

» 

e   e   g   a  h. 


K 

X 

h 

* 
h 

hia 

V 

d 

* 
d 

dia 

C 

o 

0 

a 

* 
a 

aü 

F 

L 

9 

« 

9 

r 

L 

1 

e 

e 

eis 

1 

d 

m 

d 

dü 

E 

Iii 

a 

e 

* 

e 

ci8 

h 

h 

H 

* 

H 

His 

Dies  war  nicht  die  rein  diatonische  Scala,  das  Diatonon 
syntonon:  es  fehlte  der  Scala  der  diatonische  Klang  f*  Statt 
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dcHseu  8tand  an  der  zweiten  Stelle  der  Scala  der  Klaug  e,  welcher 

wie  schon  Arcbytas  in  seinem  „Jyu^nmi^  angiebt,  die  nftmliehe 

Tonhöhe  mit  dem  «weiten  B^ange  des  Enharmonion  hat,  ja  anch 

irie  der  zweite  Klang  des  Chroma.    WAhrend  also  der  fciefiile 

Klang  (e)  dieser  gemischten  diatonischen  Seala  als  Barypyknos 

mit  der  Bucbstabenform  eines  Gramma  orthon  beaeichnet  wird, 

* 

mnss  der  aweite  Klang  e  (gerade 'wie  im  Enharmonion)  als  Meso- 

pyknos  mit  dem  Gramma  anestranunenon  notirt  worden.  Erst 
für  den  dritten  Klang  (g)  und  fiir  den  vierten  Klang  (a)  wird 
wie  für  die  Anf'angisuote  ein  Gramma  orthon  (als  2i«ichen  des 
Barapyknos)  gewählt. 

* 

e    e    9  a 

r  L  F  c 

Das  Zeichen  für  die  Note  /  konnte  an  der  zweiten  Stelle 
dieser  Scala  nicht  gelnrattcht  werden,  weil  an  der  zweiten  Stelle 

nicht  der  Klang  f,  sondern  ein  Klang,  welcher  zwischen  e  und  f 

* 

in  der  Mitte  «tand,  der  Klang  e  vorkam.  Auf  die  angegebene 
Weise  sind  die  sämmtlichen  Transpositionsscalen  der  älteren  Zeit, 
d.  L  die  b-Scalen  mid  die  Scala  ohne  Vorzdchnung  notirt  Alle 
sind  richtig  notirt  fär  das  gemisdite  Diatonon  des  Aristoxenus, 
oder  wie  Ptolemäus  es  nennt,  das  Diatonon  toniaion.  Der  £!r- 
ünder  der  diatonischen  Notenscalen  kann  also  wohl  nicht  das 
Diatonon  syntonon  im  Auge  gehabt  haben,  sondern  es  war  das 
gemischte  Diatonon,  welches  er  zu  notiren  unternahm. 

Ilir  Diatonon  syntonon  notirt  die  gripchischr  Mnsik.  als  oh 
es  ein  gomischtes  Diatonon  wäre.    Die  Klänge  e  f  g  a  erhalten 

dieselbe  Bezeichnung  als  ob  es  die  ^änge  e  e  g  a  wären: 

e  f  g  a 
r  L  F  C 

Fts  bleibt  nichts  als  die  Annahme  übrig,  da«s  die  p^ieclii^^rhe, 
Musik  zunächst  nur  dm  gemischte  Diatonon  notiren  konnte;  sollte 
ausser  dem  gemischten  Diatonon  auch  das  Diatonon  syntonon 
notirt  werden,  dann  gebrauchte  man  die  Noten  des  gemischten 
Diatonon  mit  der  stillschweigenden  Voraussetzung,  dass  der  prak* 
tische  Musiker  in  dem  vorli^enden  Falle  die  Noten  in  der 
Weise  zur  Ausföhrung  zu  bringen  habe,  dass  die  Klänge  des 
Diatonon  i^tonon  zur  Erscheinung  kamen.  Ob  der  praktische 
Musiker  ein  gemischtes  Diatonon  oder  ein  Diatonon  syntonon  zu 
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nehmen  habe,  das  ersah  er  —  wie  es  scheint  —  jedesmal  «u  der 
Torliegenden  Compcyiition:  sur  Zeit  des  Ptolemtiis  wenigstens  wnsate 
mtin  geoAii,  dase  die  sogenannten  Sterelt  von  den  Eithsioden  im 
Diatonon  toniaiou  ausgeführt  werden  Rollten.    Für  die  dem  Ptole- 

mftn»  vornTisg'ehende  Zeit  der  griechischen  Musik  sind  uns  der- 
gleichen Nöjinen  für  die  praktischen  Musiker  niclit  überliefert, 
aber  aiu  h  für  die  Altere  Periode  ist  asweifelsohue  derartiges  voraus- 
zusetzen. 

Für  die  Chroma  syntonon  ist  die  Öcala: 

€   f  fit 

Dieselbe  wird  in  der  Weise  notirt,  als  ob  die  Mischung  des 
Chroma  syntonon  vorläge,  welche  bei  Aristoxenus  Chroma  mit 
vier  ungleichen  Intervnllgrössen''  genannt,  welches  von  Archytas 
als  einziges  „Chroma"  aulgeführt  wird: 

Nach  Arehytas  Angabe  ist  der  sweite  Klang  dieser  chroma- 

♦ 

tischen  8cala  (e)  genau  von  derselben  Tonbtlhe  wie  der  «weite 

Klang  setnw  enharmoniscben  und  diatonischen  Scala,  —  dem  Aristo' 

♦ 

xenitichen  Klange  e  so  nahe  kommend,  dass  bei  den  Modernen 
auch  das  feinste  und  geübteste  Gehör  den  Unterschied  unmöglich 
bemerken  könnte.  Um  ihn  in  der  Kotenschrift  aosiudruckon, 
konnte  man  allein  das  Gramma  anestrammenon  nehmen,  denn  der 

Ton  war  ein  Mcsopyknos. 

Nach  der  Theorie  der  griechischen  Musik  bilden  auch  die 

drei  tiefsten  Klinge  der  chromatischen  Scala  ein  Pyknons  e  ist 
« 

Barypyknos,  e  ist  Mesopyknns,  fis  ist  Oxypyknos  —  für  das  En- 
barmonion  und  das  Chroma  besteht  insoweit  dieselbe  Nomendatur 


O 


O 


c 


Si^    0^  O 


e  «  fis  a 
r  L  T  C. 


Um  dem  chromatischen  Oxypyknos  von  dem  enharmoniscben 
Oxypyknos  au  unterscheiden,  setzte  man  v.n  dem  enharmoniscben 
Oramma  anestrammenon  einen  diakritischen  Strich  hinzu,  dessen 
die  enbarmonische  Note  entbehrte. 
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Musik  der  Grieohen:  Das  nichidiatonisohe  Melos. 


Carl  V.  Ja»  der  aucli  gegen  die  treffliche  Erklärung,  welche 
B.  Westphal  von  den  griechischen  Noten  giebt,  einen  schwer  be- 
greiflichen Widerwillen  hat,  trägt  kein  Bedenken  zu  erklären, 
dags  es  rlrr  f,n  ieeliiselie  Notenerfindor  lierzlich  schlecht  gemacht  hätte, 
wenn  er  dies  in  der  von  Westplial  n /ichgewiesenen  Weise  gethan. 
^Denn  unniuglich  hätte  er  sein  ehroniati.Helies  und  enbannonisches 
System  so  construiren  düi'ten,  dass  der  ganze  Unterschied  zwischen 
beiden  in  einem  winsigen  Hilfiwtrichlein  an  der  chromatiBchen 
Lichnnos  bestand."  Winsiges  HÜftstrichlein?  Weshalb  in  der 
Hnsik  dasjenige  winzig  nennen,  was  in  der  Arithmetik  Zehner 
nnd  Hunderte  m  MilUonen  und  Billionen  macht! 

Nimmt  man  an,  dass  der  Notenerfinder  bei  soiner  BeseichBUl^ 
der  diiitoüisclion  und  chronifitischen  Scalen  da.s  Diatonon  s-\ntonon 
und  das  Chroma  .syntonon  hn  Au>i;v  g-ohabt  liabe,  dann  uiuss  mau 
zugeben,  dass  die  Arbeit  des  Noteuertinders  eine  herzlich  schlechte 
sei:  die  wenigsten  Noten  stimmen  dann  zu  den  Klangen,  welche 
der  Notenerfinder  sich  gedacht  hätte.  Man  hat  sich  vielmehr  mit 
R.  Westphal  den  griechischen  Notenerfinder  als  einen  wahrhaft 
ingeniösen  Hann  asu  denken ,  welcher  jedem  Zeitalter  tind  jedem 
liande  zum  grossen  Ruhme  gereichen  würde.  Für  eine  viel- 
stimmige und  reich  instrumentirte  Musik  ist  die  griechische  Noten- 
schrift freilich  nicht  an^^elegt,  den  modernen  Componisten  könnte 
sie  nicht  grnii[r*'n.  Aber  das  schmfilert  die  Bedeutung  des  grie- 
chischen Noteuertinders  nicht.  Ntir  wer  der  r^rii-ehischen  Musik 
alles  ITnmusikalische  zutraut,  der  nia^  heturworten,  das«  der  Noten- 
eihnder  das  Diatonon  syntonuu  im  Auge  gehabt  habe.  Die  Uu- 
gehenerlichkeiten,  welche  sich  alsdann  ergeben,  brauchen  hier 
nicht  aufgeführt  ku  werden.  &  Westphal  hat  schon  Iftngst  auf 
dieselben  im  ^nselnen  hingewiesen. 


Ueterophone  Mmsis  des  nichtdiatonisoliea  Melos* 

Nidit  durch  die  Musikschriftsteller  im  engeren  Sinne,  sondern 
durch  Plato,  der  ja  fteilich  auch  sonst  als  eine  der  widitigsten 
Murikqnellen  angesehen  werden  mnss,  sollten  wir  weitere  Kennt- 
nisse Uber  die  nicht  diatonische  Musik  der  Griechen  erhalten. 
Von  der  gegenwärtig  im  Drucke  befindlichen  dritten  Auflage 
seiner  griechischen  Harmonik  und  Melopöic  liat  mir  der  VerfitfSer 
den  Bogen  7  mitgethcilt,  auf  welchem  es  heisst: 

„Wie  Aristoteles  im  I  roblcme  19  redet  auch  Plato  in  den 
Nomoi  7,  812  von  einem  zvveistinnnigen  Instrumenta  Iduette.  wel- 
ches von  Schüler  und  Musiklchrer  ausgeführt  wird.    Diene  Zwei- 


Digitized  by  Google 


Hetero|ibune  Krusü  des  nidit-diatoimoheu  Melos.  337 


stimnugkeit  der  Principal«  mid  Begleitongsstimme  beseidinet 
Plato  mit  dem  Auadnicke  Heterophonie,  den  wir  ek  Termi- 
nus teclinicus  in  ähnlichem  Sinne  wie  die  erst  von  LaBos  ein* 
geführte  Polypbonie  anzuflehen  hahen.  Neuerdings  hat  Dr.  De- 
metrios  Sakellarios  aus  Athen  der  Stelle  der  Platonischen  Noinoi 
eine  sehr  eingehende  Untersuclinng  «^n  widinet.  Er  hatte  die 
grosse  Frenndliclikoit,  \on  seiner  bis  sium  hcufijrcn  Tn^o  (1.  Sept. 
1884)  luip'druckten  Arbeit  mir  auf  meine  Bitte  l'olgeiiden  Auszug- 
zur  Aufnahme  in  die  dritte  Aufluge  der  griechischen  Harmonik  zu 
ÜberiaMMD.  Es  »t  diesellye  Stelle  ¥h^\  freldie  andi  von  Amlvoe 
in  der  ersten  (nnd  zweiten)  Anflage  der  Mnsikgescliiclite  mit- 
getheilt  ist  mit  der  Bemerkung,  dass  sie  nicht  viel  beweisen 
könne."  „Arabros  macht  namentlich  dies  geltttld  —  beisst  es 
in  Westphal's  neuem  Buche  S.  102  — ,  dass  von  einer  Zwei* 
stimmigkeit  bei  keinem  der  griccliischen  Facbinusiker  die  Rede  sei. 
Nun  ist  das  über  kein  gerinj^erer  Faclnimsiker  als  Aristoxenus 
von  Tarent,  also  die  hüchäte  Autorität  unter  den  Musikschrift- 
stelleru  der  Griechen,  welcher  für  die  älteste  Musikperiode  austührt, 
dass  zu  den  Klängen  des  Gesanges  von  dem  b^leitenden  In- 
strumente diveigirende  Klftnge  angegeben  seien."  Flaton  spricht 
in  der  Stelle  der  Nomoi  von  dem  Untenrichte,  wddier  den  Kin* 
dem  vom  nennten  bis  zum  zwölften  Jahre  in  der  Musik  ertheilt 
werden  solL  Ein  Kitharist  soll  sie  im  Lyraspiel  unterrichten. 
Unter  der  Anleitung  desselben  soll  der  Knabe  auf  der  Lyra  die 
Melodien  eines  r<ui!  jtonistoM  nusführen.  Der  unterw  ei  «sende  Ki- 
tharist soll  dieaeibe  Stimme  mitspielen.  Die  heteroplinne  Re- 
gleitung Poll  der  KitliariHt  fiir  eine  spätere  Stufe  des  Musikunter- 
richtes sich  vorbehalten.  Für  diesen  späteren  Unterricht  —  so 
stellt  es  Plato  dar  —  bringt  der  Kitharist  in  der  Ton  ihm  ans* 
gelehrten  Stimme  gleichsam  ans  eigenen  Mitteln  nt  der  Melodie 
des  Componisten  etwas  Neues  hinan.  Erstens  %a  „Manotls"  des 
Componisten  bringt  der  Kitharist  die  pPyknotSs**  hinzu.  Zweitens 
zur  „Bradytßs"  des  Componisteii  (den  langsamen  Melodietönen) 
bringt  der  Kitharist  „'^raclios"  d.  i.  schnellere  Be^rleitun^^stnne 
hinzu.  Drittens:  zur  .. Barytes '  (den  tiefert^i  Mclndieklän^rei)) 
bringt  der  Kitharist  j,Oxytes  •  ,  lu)here  symphomselie  und  dia- 
phonischo  Klänge  der  Begleitung  hinzu.  Viertens:  zu  den  Lyra- 
klängen  des  Componisten  bringt  der  Kitharist  mannigfaltige  rhyth- 
mische Formen  hinan.  Im  Allgemeinen  beseichnet  Plato  die  he- 
tezophone  Begleitungsstimme  des  Kitharisten  mit  dem  Ausdrucke 
„Enantia**,  was  wir  dem  Wortlaute  gemäss  nicht  anders  ak 
durch  „Contrapunkte"  übersetsen. 

Von  den  vier  Punkten,  welche  Plato  im  Einzelnen  angibt, 
ist  uns  das  im  ersten  Punkte  Gesv-rt*«   jMKlcrwcitig  noch  nicht 
bekannt;  zur  „Manotes''  soll  der  Kitharmt  „Pyknotes"  hinzufugen. 
Ambroa,  OM«hioht«  d«  Muiik  L  ^ 
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Unter  P^knotos  sind  die  gedrftngten  Intervalle  d«  aklit  diato- 
nischen Musik  TSa  verstehen.  VergL  oben  b.  296  ff.  „Manotes"  be- 
seichnet  die  Intervalle  des  Diatonon  syotonon.    Der  Sehiiier  also 

spielt  seine  Stimme  im  Diatonon  syntonon,  die  dn7M  kommende 
J^tiiinno  des  Kithariöt4?n  bewegt  sitli  in  irj^i-nd  <Miu'ni  anderen 
Tmi^eschlechte,  sei  es  dem  Enliarmonion,  sei  es»  einem  der  Chro- 
matika,  sei  es  im  Diaioncni  lualakou.  Darin  —  sagt  Westplial  — 
hat  der  neugriechische  Musikibrscher  Demetriofi  Sakcllarios  sich 
um  die  Husikkunde  des  alten  Hella«  ein  hohes  Verdienst  er- 
worben, dam  er  diejenige  Stelle  Plato's  hervorgesogen  hat,  welche 
allein  über  die  Ernsis  (Begleitung)  des  nicht-diatonischen  Melos 
Au&cfalliss  gibt  ...  In  der  lieter()])!inncn  Krusis  wnrd  ein  dia- 
tonisdies  mit  einem  nicht-diatonischen  Melos  (einem  enharmonischen 
Melos  —  einem  chromatisclim  Afrlos  —  einem  Mclos  den  Diatonon 
malakoi) )  <;leielizeitif:^  verbunden.  Bewegt  sich  z.  B.  die  eine 
Stimme  iu  den  Klän^'en  des  Enharmonioji,  welcliem  die  diato- 
nische LichauQs  g  und  die  diatonische  Paranete  d  felilen,  statt 
deaeeai  aber  die  enharmonischen  Schalttone  vorkommen,  so  bort 
man  jene  diatonischen  KlAoge  in  der  gleiciuseltigen  heterophonen 
Stimme,  wfthrend  diese  anf  die  enharmonischen  Scbaltklinge  keine 
anderen  AccordtÖne  als  so^r^  nannre  durchgehende  Noten  kommen 
lassen  kann.  Auf  analoge  Weise  wird  man  sich  auch  den  hetero- 
phonen Vnrtra^i:  der  verschiedenen  Oiromata  zu  denken  haben, 
f'l'enso  aneh  die  im  so^enanuicn  ^emeinsehaftlichen  Tongeschlechte 
g-esetzteTi  rompositKmen ,  in  welclien  die  eine  Stimme  auf  die 
cüustanten  Klange  beMchrünkt  ist,  wührend  der  gleichzeitigen  hete- 
rophonen Stimme  ausser  den  constanteu  auch  die  variablen  Klänge 
zu  Gebote  standen. 


Sowie  von  der  Musik  eines  der  alten  Cultui  N  ulker  festgestellt 
ist,  dass  von  ilim  bezüg-lifli  der  Rhythmik  l)estinunte  Taktarten, 
bezüglich  der  Meiik  bestniniite  auf  die  Be^riti'e  der  Toniea  und 
Dominante  basirte  Tonarten  uiitemhieden  werden,  sind  wir  be- 
rechtigt, \  on  der  Musik  dieses  Volkes  als  einer  wirkliciieu  Kunst 
zu  sprechen,  nicht  mehr  als  einer  Vorstufe  der  Kunst 

Für  dre  Griechen  dürfte  es  anf  den  vorausgehenden  Bl&ttem 
festgestellt  sein,  dass  ihre  Miisik  gleich  wie  ihre  Poesie,  Plastik 
und  Architekt nr  eine  hoch  entwickelte  Kunst  war,  auch  wejin  die 
classischen  Kunstdenkmftler  fehlen  und  gar  manches  im  Einseinen 
unverständlich  und  nnsere  Kenntniss  der  griechischen  Musik  Wttt 
hinter  der  der  übrigen  griechischen  Kiitistp  zurück  bleibt. 

Dass  die  musikalischen  Kunstmittel  der  Griechen,  dass  ilire 
Saiten-  und  Blaüiuhtruuiente  gegenüber  denen  der  modernen  Musik 
von  uns  als  unbedeutend  bezeichnet  werden  müssen,  tliut  der  iu 
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der  Rhythmik  und  Mclik  sich  mauifestirenden  Kunststufe  keinen 
Eintrag,  sobald  wir  uns  darüber  verständigen,  dass  die  Konst- 
leiBtungen  der  Griechen  überbaupt  nur  das  Sohöne,  nicht  das 
Orossartige  erstrebten.  Denn  gleichsam  als  Motto  der  griechischen 

Kunst  muss  der  Satz  gelten,  welchen  einst  der  griechische  Aulet 
Kaphesias  eiiuMii  Musikschüler  gegenüber  geltend  machte  ,,Nicbt 
im  Grov>.oii  licM^'t  das  Schöne,  vielmehr  im  Schönen  das  Grosso". 

Die  Kunde  der  musikalischen  Tii-^frnruente  bildet  daher  t'iiv 
die  Ge&(  liielite  der  griechischen  Musik  keaii  &H  »^is  die  Il;ui}>tsache, 
wie  mau  irulicr  meinte,  als  die  griechisehe  Muüik  nur  iür  eine 
Vorstufe  der  Kunst,  nicht  für  wirkliche  Kunst  gehalten  wurde.  ^) 
Was  die  griechischen  Theoretiker  „Organik"  d.  L  Instrumenten- 
kunde nannten,  hat  nicht  sowohl  fiir  eine  Geschichte  der  Musik, 
4ils  vielmehr  für  die  Culturgeschichtc,  hat  nur  ein  archäologisches 
Interesse.  Für  die  griechische  IMusik^'-eschichte  genügt,  was  in  dem 
Yorauf^^enden  gelegentlich  über  diesen  Gegenstand  gesagt  isL 


Wie  die  griechischen  Künste  überhaupt,  so  fand  auch  die 
griechische  Musik  bei  den  Bed^^m  Griechenlands, 

den  Körnern, 
bereitwillige  Anfoahme.  Doch  während  nach  dem  Vorbilde  der 
griechischen  Poesie  und  der  griechischen  Architektnr  in  den  Nach- 
bildungen der  Römer  manches  E{;:r«'ii<'^i'tige  entwickelt  wurde, 
scheint  di'r^leiehen  in  der  Musik  niclit  der  Pnll  jjewesen  zu  sein. 
Wo  die  graecisirenden  Dichter  der  Stadt  Koni  der  Musik  Erwäh- 
nung thun,  wo  sie  u^n^ikalische  Einzellieiteii  berühren,  wie  Horaz 
in  der  fünitcu  Epode,  da  hiud  es  die  Harmonien  der  griechischen 
Musik,  die  „dorische"  und  die  „barbarische"  d.  i.  lydische  oder 
mixolydische  Tonart.  Welche  Eigebnisse  auch  aus  solchen  Stellen 
römischer  Dichter  für  die  Musik  sich  ziehen  lassen:  es  sind  immer 
nur  Ergebnisse  für  die  griechische  Musik,  welche  bei  den  Römern 
gleichsam  als  Luxusartikel  Aufnahme  gefunden  hatte.  Der  Cultur- 
geschichte  ist  es  von  Interesse,  in  wie  weit  sich  das  musikalische 
Leben  der  KöTnor  entwickelt  hatte:  einer  Geschichte  der  Musik 
ist  es  gleichgültig. 


1)  Wiss^on  wir  bei  einem  Volke  von  seiner  Musik  selber  gar  nichts, 
wie  bei  den  alten  Aegyptem,  muss  freilich  die  Kunde  von  den  muaika- 
liacfaen  Instrumenten  an  die  Stelle  der  Husikkunde  treten. 


22* 
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Die  griecliisch-römische  Cultur  hatte  in  ihrer  Blüthezeit  alle 
"ftbrigeii  Culturen  de»  Alterthiuns,  die  sich  am  Nil  und  in  Vorder- 
asien  selbstttiidig  entwickelt  hatten,  yöllig  in  nch  anfgeaogen, 
nur  di^en]g;6  der  alten  Hebr&er  leistete  bei  ihrem  Honotheiamus 
dem  griechisch- rihniechen  Polytheismus  energischen  Widerstand. 
Ans  dem  Honotheismns  der  semitischen  Hebrfter  ging  nicht  blos 
das  Christenthiun,  sondern  auch  der  Islam  herror. 

In  der  anf  die  griechisch-römische  folgenden  Welt  sollten 
durch  diese  beiden  Keligionen  die  Demarkationslinien  der  Cultur- 
völker  gezogen  werden:  christliclie  Cultm,  iiiuli  nncdanische  Cultur. 
Da/n  kdinmt  als  dritte  Kategorie  die  der  hii  l  ihistisihen  Cultur- 
völker.  C'liristenthum ,  I»<laTii,  Buddhismuf*  sind  die  drei  f^rosseu 
Weltreligioneu,  über  dcreu  Ureuze  die  Cultur  uiemals  hmaus- 
gegangen  ist. 

Während  das  Christenthun)  und  der  Islam  im  Seinitenthume 
ihren  Ursprung  genommen  haben,  ist  das  Land  der  alten  indo- 
germanischen Sanskrit-Sprache,  das  alte  Cultnrland  am  Indus  und 
Ganges,  die  Heimatb  des  Buddhismus.  Das  Christenihum  wurde 
durch  die  semitischen  Araber  aus  dem  Oriente  ssu  den  Indoger> 
manen  des  Westens  getrieben;  der  Ishnn,  der  in  Europa  keine 
dauernde  Herrschaft  gewinnen  konnte,  fand  in  Yorderasien,  in 
Peririen  und  Aegypten  bleibende  Sitse.  Der  Buddhismus  dehnte 
sich  auf  dem  Wege  friedlicher  Missionen  vom  Induslande  auf 
Hinterindien  und  die  malaischen  luselu,  auf  Mittelasien,  aui'  China 
und  Japan  auB. 
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Musik  der  CulttirvSlker  des  Orients. 


Die  Musik  des  Orients  wird  sich  demnach  zunächst  mit  dea 
Culturvölkern  des  orientalischen  Alterthums,  den  alten  Aegyptem 
und  den  westasiatischen  Völkern,  dann  mit  den  mohamedanischea 
Arabern  nnd  Persern,  endlieb  mit  den  bnddhistiscben  Indem, 
Chinesen  nnd  Japanesen  zu  bescbäftigen  haben. 

Schon  fär  das  Altertbum  ist  bezüglich  der  Unaik  der  grie- 
ehiscbe  HSinflns«  auf  den  Orient  quellenmtlasig  überliefert  Am 
Hofe  der  Partberkönige  vnrden  die  JSnripid^chen  Tragödien 
und  OhorÜeder  aufgeführt,  i)  Von  den  Partbem  ging  die  mtuiscbe 
Bilduu-  der  Griechen  auf  das  Reich  der  Seleucidcn  luid  Sassaniden 
(Neupcr.sei)  über,  von  diesen  auf  das  Reich  der  K.ilil'eu.  Durch 
die  Diadochen  des  gössen  Alexander  waren  .uuli  die  hnddhis- 
tischcn  Koiii-i^reiche  Indiens  mit  griechischer  Cultur  in  innige  Be- 
rührnii^'-  ^ekoniinen.  Dass  kIcIi  «owohl  hei  Arahern  nnd  Neu- 
persern wie  bei  den  Indern  eine  ziemlich  umfangreiche  musikalische 
Utteratur  entwickelte,  dafür  liegt  die  Veranlassung  allem  An- 
scheine nach  in  der  muBikalisehen  Litteratur  der  Oriechen.  T^eider 
ist  von  dieser  Musiklitteratur  des  Orients  bis  jetzt  nnr  sehr  wenig 
bekannt.  Wie  lange  wird  es  noch  währen,  bis  die  oriratalische 
Musiklitteratur  mit  gleicher  Ausdauer  und  mit  gleichem  Erfolge 
studiert  sein  wird  wie  die  griechische?  Den  folgenden  Abschnitten 
aus  AmbroB*  Husikgeschicbte  ist  davon  noch  gar  nichts  zu  Ghite 
gekommen  ausser  demjenigen,  was  in  Kiesewetter^s  Musik  der 
Araber  aus  den  arabischen  und  persiehen  Handschriften  der  Wie- 
ner Bibliothek  mitgetbeilt  ist.  Gleichwohl  dürfen  sie  als  die  neue- 
sten Forschungen  über  die  Musik  des  Orients  bezeichnet  werden. 


1)  In  der  Flutarchischen  Biographic  des  Crasäus  wird  erzählt,  dass 
mau  gerade  an  dem  Tage,  wo  Pompeius  die  verhSognissvolle  Sohlaoht 
über  <li<^  Piirther  gewann,  in  der  Partliischcu  Hanptistadt  die  Baoohan- 
tinnen  des  Euripides  aufführte,  und  dass  gerade,  al»  ein  Meies  dieser 
Tragödie  gesungen  wurde,  die  Nachridbt  vom  Untergange  des  Farther^ 
heeres  ins  Theater  gelangte. 
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lu  düui  l.'inggostrecktea  Flussthalo  des  Nil,  im  ^scliwarzen 
Lande"  Chcmi,  wie  es  die  Einwolmer,  in  Aegypten,  wie  die 
Griedieii  es  numten,  finden  wir  die  älteste  Stätte  der  Cultur  in 
Staat,  Sitte»  Kunst  und  Wissenschaft.  So  lange  Aegypten  fär  den 
Alterthtunsforscher  ein  verschlossenes  Wunderland  war,  das  heisst 
bis  zur  französischen  Ex])t  f1iri<>ii  \  i>u  1798,  musste  man  sicli  neben 
einigen  ungenüg'enden  lieisebericliten  mit  den  Nnclirichten  der 
antiken  Rrhriftfit(»lli'r  )H  L'n'''^''^n,  nnd  wie  viel  Werthvolles  auch  die 
«Schritten  llerodot's,  Diodurü,  Strabo's  n.  n.  über  das  Land  und 
Volk  am  Nil  enthalten,  was  Musik  betrillt,  war  man  aut  jene  Naelt- 
richten  liin  geneigt,  Kenntniss  und  Uebung  derüelljon  den  Aegyp- 
teru  so  gut  wie  abzusprechen.')  konnte  damals  schou  für  eineu 
wichtigen  Fund  gelten,  als  der  fleissige  Forscher  Bumey  auf  der 
sogenannten  Gugtia  rotta  in  Bom  (einem  gestunten,  seitdem  wieder 
aufgerichteten  Obeliskj^i  da  liierog]yj)hisches  Zeichen  in  Form 
einer  Laute  oder  Mandoline  bemerkte,*)  welches  er  für  seine  Gr©- 
schichte  der  Musik  in  der  Grösse  des  Originalbildwerkes  abzeichnen 
lieas.  James  Bruce  fand  zu  seinem  Erstaunen  in  den  Königsgräbern 
von  Theben  Abbildungen  grosser  rrielige/icrter  JJarfen,  die  er  co- 
pirte  und  in  einem  Briete  an  ßurucy  beschrieb.  Bis  dahin  hatte 
eiu  eigentlich  ganz  unmusikalisches  Klapperzeug,  daa  Sistrum,  so 

1)  Notizen  Diodor*8  über  die  Erziehung  und  Sitte  in  Aegypten  und 
eine  völlig  missverstamleno  Stelh;  Strabo's,  mit  der  Hicli  selbst  noch  Kiose- 
wotter  in  seinen  „freien  Gedanken  über  die  ^Insik  der  alten  Aegypter* 
abmüht,  haben  zu  dieser  Axks ich t  vnr/ii<^l ich  beigetragen.  Am  schärfstun 
findet  sie  sich  ausgesprochen  in  Paw's  „philogoph!'scli''n  Untersuchungen". 
Eine  Uebersctzun^  davon  in  ForkeVs  „Bibliotlu  k  •.  1.  Bd.  S  "221. 

2)  Irre  ich  nicht,  so  ist  es  der  Ohelisk  von  IVinita  de  Monti. 

31  Barney  vergleicht  es  mit  dem  neapolitanischen  Golascioue.  Die 
Zeichnuug  Jiumey's  ist  oft  copirt  worden,  verkleinert  in  Forkel's  Ge- 
schichte der  Musik,  1.  Bd.  Tat.  V.  In  der  description  de  l'Egypte  ist 
nui?ens(  hi  inlich  dasselbe  Instrument  nach  einer  Wandmalerei  im  Qrabo 
Kamscs  Iii.  im  2.  Bd.  Tal*.  91  abgebildet. 
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xiemlich  fär  das  Uauptsymbol  igyptisclicr  Mu^ik  gegolten.  Seit 
diesen  «nten  Entdeckungen  hat  nim  die  Wissenschaft  den  be- 
deutendsten  Einblick  in  das  Leben  des  uralten  Culturlandes  ge- 
than.  Wenn  die  mächtigen  Phnrnouen  den  Wänden  der  Riesen- 
tempel  und  Paläste,  deren  Ruinen  den  Reisonden  noch  jetzt  in 
staunende  Hewimdernnp"  versetzen,  Horiclite  nl)er  ilue  Kric<^?55^üpe 
und  Eroberungen  in  Wort  und  Bild  eingegraben,  so  erzählt  eine 
UeberfttUe  bunter  Bilder  an  den  Gräbwwinden  von  dem  Privat- 
leben der  Aegypter  bis  in  kleine  Einselbeiten  Hinein.  Hier  er- 
blicken wir  nun  auch  eine  lebhafte  Beschifti^ung  mit  Musik,  wir 
finden  Harfen  von  jeder  Grdsse  und  Gestalt  im  Gebrauche,  TOn 
der  leicht  tragbaren  bis  zu  dem  mehr  als  mannshohen  Instrumente, 
von  dürftiger  Einfaelilieit  bis  zu  versebwenderis-rlier  Praelit  der 
Auszierung.  AVir  bemerken  zahlreielie  Arten  von  Lyr^  n,  (iuitarreu 
und  Mandolinen,  einfache  und  doppelte  l'lriten,  gehaudhabt  von 
oft  zahlreichen  Chören  von  Musikern,  daneben  Sänger  und  Sänge- 
rinnen. Musik  begleitet  das  Opfer,  den  Tanz,  die  Todtenklage, 
das  heitere  Mahl.  Inschriften  belehren  uns,  dass  es  Musiker  tob 
Ausgeseichneter  Stellung  bei  Hofe  gab.  IMe  „  Obersten  des  Ge- 
sanges** waren  angesehene  Personen  und  gehörten  su  den  Aus» 
erwAhlten  des  Königs  (suten  rech).  Seit  wir  es  Yermögen,  das 
Alter  der  einzelnen  Monumente  zu  bestimmen,  wissen  wir  auch, 
dass  die  TonkiUKt  von  ältester  Zeit  anprefan*ren  eine  Ansbildnn;:;' 
vom  nlterthtimlieh  Einfacheren  tauu  Heichen  nnd  (ilänzenden  und 
überhaupt  Wandlungen  erluhr,  die  mit  der  beschichte  des  Pha- 
raouenreiches  selbst  in  einer  Art  von  Zusammenhang  stehen. 

Die  Aegypter  hatten  nicht  umsonst  den  Sonnengott  Ba  zur 
Landesgottheit  gewählt;  ihre  Beichsgeschichte  ist  eine  Art  Parallele 
nun  Sonnenlaufe.  Wie  die  aufgehrade  Sonne  (in  jenen  Ländern 
fast  ohne  Dämmerung)  die  finstere  Nacht  gleich  mit  ihrem  ersten 
Antlitze  verscheucht  und  glorreich  am  Himmel  glänzt,  so  tritt  Aegypten 
aus  der  Nacht  der  Geschichte  sc^rleicli  als  ein»'  Stätte  hoher  Cultur 
und  Macht  hervor.  Glänzender  nnd  fjliinzender  hebt  es  sich,  d<'r 
fihitwind  aus  der  arabischen  nste  (^der  II yks()??einfa]l  i  mag-  wolil 
einige  Vormittagsstunden  lana  sengen.  Zur  Ramessidenzeit  strahlt 
Aegypten  auf  seiner  Mitta<^>iiöhe  weit  hin  in  alle  Länder,  welche 
seinen  Glans  sehen,  aber  von  seinen  Strahlenpfeilen  hart  getroffen 
werden.  Die  ersten  Nachmittagsstunden  dauert  der  Glans  unge- 
schw&cht  fort,  dann  aber  beginnt  die  Zeit  des  allmähligen,  kaum 
merklichen,  und  doch  unauf  haltsamen  Sinkens.  Und  -wie  die  unter- 
gehende Sonne  noch  einmal  Alles  im  Glanz  und  bunten  Farben- 
spiele verklärt,  so  änssert  sich  noch  zur  Ptolemäerzeit  das  alt- 
ägyptische Wesen  wenigstens  in  wundervollen  Tempelbauten,  nicht 
mehr  riest  nniüssig  wie  zur  Ramessidenzeit,  aber  der  annmt lüften 
Schönheit  angenähert,  vielleicht  nicht  ohne  einwirkenden  griechi- 
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gehen  ESnflaM.    Dann  folgte  Dimmenmg,  nnd  oidlich  bat  di» 

nftcbtliclie  Sdilange  Apeph  ilir  Recht  auf  nll'  -  Irdische  behauptet. 
Die  fiiMtere  Nacht  der  Araber-  und  Tückenherrachaft  lagerte  rieh 
fthtX  das  alto  Reich  der  Plinranncn. 

Die  Musik,  ^veIche  in  der  antiken  Welt  riiit  dem  Volks-  und 
iStaatsleben  viel  inniger  verbunden  war.  al«  es  heutzutage  der 
Fall  ist,  hat  jene  Stadien  des  glänzenden  Anfang«,  der  steigenden 
Macht,  der  Sonnenhöbe  am  Blittagc,  des  allmäbligen  Sinkens  und 
dea  Unterganges  als  treue  Qefthrtin  und  Dienerin  mitgemacht. 

Die  Aegypter  schrieben,  nach  Platou^a  Versicherung,  ihrer 
Münk  ein  hohes  Alter  an,  und  wie  ihre  Landesgescbichte  mit 
Götterkönigen  anfing,  so  leiteten  sie  ihre  heilig  gehaltenen  Melodien 
▼on  der  Isis  her.  Was  schöne  Bildwerke  oder  was  gute  Gesänge 
seien,  das  sei  durch  hoilifre  I^atzung  ein  für  alle  Mal  beHtimmt,  daher 
ein  Verlauf  von  zehnUniscnd  Jahren  in  dem  Aussehen  der  Male- 
reien und  Bildsäulen  keine  Veränderung,  weder  zum  lie«s.seien, 
noch  zum  Schlechteren  hervorgebracht  habe.  Die  Jugend  dürfe 
man  in  Aegypten  nur  au  edle  Formen  und  gute  Musik  gewöhnen. 
Das  Alles  sei  nun,  meint  Piaton  weiter,  allerdings  im  Sinne  einer 
weisen  Oesetsgebung,  und  man  müsse  die  Aegypter  bewundeni,. 
dass  sie  im  Stande  waren,  Melodien  zu  erfinden,  die  geeignet  sind^ 
die  natürlichen  Leidenschaften  und  Neigungen  des  Menschen  tsvl 
bändigen  und  zu  reinigen.  Das  Werk  der  Gottheit  oder  irgend 
ein«'«  fjöttlichen  Menschen  müsse  solches  sein  {  lovTO  de  O^eov  ^ 
&tiov  Ttvdg  UV  */r;). Diese  Aufsähe  he\vci>t  wj-nigstens  so  viel, 
dass  die  Aegypter  mit  jenem  Conservatismus,  welcher  für  sie  so 
charakteristisch  ist,  sich  angelegen  sein  liesseu,  gewisse  alte  Sing- 
weisen  unverändert  beisubehalten.  Es  war  aber  doch  su  viel 
geistiges  Leben  in  den  Aegyptera,  als  dass  sie  etwa  (wie  Piaton 
andeutet)  ihre  Bauwerke,  Statuen,  Bilder,  (^ewerbeproducte  Jahr- 
tausende lang  so  mechanisch  und  unveränderlich  wiederholt  haben 
sollten,  wie  der  Baum  alle  Jnhre  ^ranz  gleiche  Blätter  sprosse 
lässt:  ««nn-ar  in  den  erhalfenen  Bild-  und  Aiclntektunverken  zeijren 
•^ich  TMiaseu  wecliscliulcr  Formen  mn  ^Tossrrer  oder  f^-eringcrer 
}\  ini^ii  iitwicklung.  Ilerodot*)  beschränkt  .seinu  Angabe  darauf, 
diuss  die  Aegypter  nur  vaterländische  Weisen  singen,  fremde  nicht 
zulassend.  Zu  seiner  Verwunderung  aber  hörte  er  doch  auch  die 
in  Griechenland  wohlbekannte  Linosklage  unter  dem  Namen  des 
Manerodiedes  singen.  fß\%  haben"  sagt  er  n^ter  anderen  merk- 
würdigen Stücken  einen  Gesang,  welcher  in  Phönikien,  Kypem 

1)  Piaton  de  h  jrih.  f  f.  lio-clHui  inonnmenti  dell'Egitto  parte  seconda, 
tomo  IL  p.  8ö)  meint  dass  die  priesterliche  Satzuug  nur  Götterbilder 
n.  s.  w.  betraf.  Analog  würde  «ob  die  bieratiiehe  Satsung  in  der  Musik 
nur  auf  die  Tempelmelodicn  tind  priest rrlichen  Hymnen  erstreckt  haben. 

ii)  Heroüot,  II.  79,  naigioiai  Öb  x^ofjityoi  v^puHOi, 
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uncl  anderwärts  gesungen,  aber  bei  jedem  Volke  anderv  genannt 
wird.  Er  hat  viele  Aehnliehkeit  {QVfiqtif^tai)  mit  dem,  welchen 
die  Griechen  iiiiter  Jein  Namen  Linos  sin«^en.  Wie  ich  mich  über 
Vieles  in  Aefrypten  wundere,  so  wundere  icli  mieli  niich.  woher 
sie  nur  den  I^iuoHgesang  haben  mög-en:  denn  es  scdiemt  mir,  da«is 
er  von  jeher  bei  ihnen  gebräuchlich  war.  Linos  wird  auf  Aegyp- 
tisch  Maneros  genannt,  und  war,  wie  sie  erzählen,  der  einzige 
Sohn  des  ersten  ägyptischen  Königs,  und  es  wurde  sein  früher 
Tod  in  Trauergesängen  beklagt  Das  soll  ihr  erster  imd  einziger 
Gesang  gewesen  sein*'.^)  Dieser  Lines-  oder  Ibnerosgesangf  die 
süsstönende  Klage,  über  das  rasche  Hingehen  der  blühenden  Jngend, 
über  das  rasche  Verblühen  des  Lenzes,  zieht  sich  durch  das  ganze 
Ileidenthum  als  Todtenklnfro  um  Adonis.  Linns,  Litversr<,  Afti<, 
llfTaTiero^,  welche  in  der  wutiderliaren  Schönheit  ihrer  Jugeudhlutiie 
plt»i/,lich  ein  gewaltsamer  Tod  hingerafft.  Die  Lieder,  von  dcneji 
llerodot  liier  spricht,  sind  augenscheinlich  Volkslieder,  Volks- 
gesänge, nnd  ein  eigeuthnmU^es  Liedchen  dieser  Art  hat  sich 
wenigstens  dem  Texte  nach  erhalten,  es  ist  jenes  in  den  Wand- 
malereien den  Darstellnngen  des  Getreideanstretens  durch  Binder 
beigeschriebene  Drescherliedchen:  „ Drescht,  ihr  Ochsen,  dreschet 
Garben,  drescht  für  eueni  Herrn  —  ihr  dreschet  auch  für  euch!" 
Solche  Lieder  7.wr  Arlx  it  des  Rudcrns,  Wasserschöpfens  u.  s.  w., 
meist  in  wenigen  Noten  nnd  dem  Khythmus  der  Bewegiinp-  hei  der 
betrefVenden  Arbeit  au^i'ejtasst.  sind  im  Orient  bis  anf  den  heutigen 
Tag  im  Gebrauch.  Lcberhaupt  lehren  uns  die  erhaltenen  Denk- 
male altägyptischen  Privat-  und  Volkslebens,  dass  der  Orient 
manche  Tortausendjährige  Gewohnheit  auf  unsere  Tage  herüber- 
gebracht  hat*) 

So  weit  nun  die  ägyptische  Geschichte  beglaubt  surückreicht, 
£nden  wir  die  Mnsik  nicht  nur  in  Anwendung  und  in  Chren, 
sondern  auch  in  einer  Ausbildung,  welche  uns  in  jener  Uralten 
Zeit  in  ihrer  Art  fast  wunderbar  imd  unerklärlich  sr}ieinen  mag, 
gleich  den  .nn*J  derselben  Zeit  herrührenden  Pyramiden  und  dem 
riesigen,  auH  Fel^t^n  g*enieisselten  »Sphiuxhanjit. 

Die  ersten  Anfänge  ägyptischer  Tonkunst  werden  anch  von 
^en  griechischen  Schriftstellern  in  die  ur&lteste  Zeit  versetzt;  frei- 


1)  Plutarch  de  Isid  et  Osir.  erzählt,  dass  die  Aegypter  sciu  An- 
denken bei  dMl  Osstanahlcn  feierten,  und  derselbe  sei  Erfinder  der 
Tonkunst  treweaen  Herodot  Mchtint  unter  if»nen  ..altväterlichen  Sing- 
weisen" wirklich  Tafel-  und  andere  ühiilichr  Lieilcr  zu  verstehen,  denn 
er  macht  obipo  Notiz  im  uninittelbari  u  Coutfxtt'  d.'i-  Kr/iihluug  von  der 
Sitte  (h  r  äfryptischcn  (  Jasf  mahle,  und  wie  dabei  ein  Todtenbild  amher- 
getrageu  wurde,  als  Mahuuug,  das  Leben  zu  geniessen. 

2)  Auch  Aristides  (II.  S  65)  schreibt  der  Musik  die  Fähigkeit  zu, 
Sehifrndn  t.  Ilnd.  i  ri  und  jede  schwere  Arbeit  m  erleichtern  und  ein  Trost 
der  Arbeiter  zu  werden. 
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lieh  in  ganz  griechisch  geftrhten  Mythen.  Diodor  von  Sicilien 
ersählt  vom  Odris»  er  sei  ein  Freund  des  Geaanges  gewesen  nnd 

deswegen  von  nciin  sangeskundigen  Jungfrauen  begleitet  worden^ 
welche  die  Grie<'hen  später  MuseOf  ihren  l^ihrer  (  Apollo)  aber  den 
Mn8a*i^eten  nannten.')  Ein  anderes,  nicht  rif»'yptisci).  sondern  ^^anz- 
griechisch  aussehendes  Märcheii  ist  die  Erzählung,  wie  der  a^ryp- 
tische  JJcnnes  die  Lvra  erfand  oder  vielmehr  fand.  Er  habe, 
heisst  es,  an  eine  von  der  IJeberschwemmung  des  Nils  zurück- 
gebliebene todte  Schildkröte  im  Wandeln  zuföJlig  mit  dem  FosBe 
ungestossen,  und  dnrch  den  hellen  Klang,  welchen  die  Tettrock- 
neten  Seimen  des  Thieres  dahei  Ton  sich  gaben,  anfxnerksam  ge> 
macht,  habe  er  von  diesem  Zufalle  Anlass  genommen,  eine  mit 
Saiten  bezogene  Schüdkrötenscbale  (eben  die  Lyra)  als  mnaika» 
lisches  Instrument  zu  benutzen.*)  Diese  Erzählung  ist  augen- 
scheinlich die  Uebertragnng  einer  griechischen  Mythe,  welche  den 
Gegenstand  der  homerischen  llernu  shyrane  bildet,  in  s  Aegyptische. 
Allerdings  aber  kann  immerhin  auch  umgekehrt  jene  Sage,  die 
in  der  schönen  griechischen  Hymne  so  entschieden  homerische» 
Colorit  angenommen  hat,  in  einer  Sgyptischen  Priestermythe  wnr^ 
sehi.  Es  ist  allbekannt,  dass  die  Hellenen  in  Thot,  dem  Gotte 
der  igyptischen  Priesterweisheit,  ihren  Hermes  erkannten.  Von. 
Thot  rfihren  die  42  Bücher  der  Priester  lu  r,  unter  denen  sicli 
anch,  nach  den  Nachrichten,  welche  wir  darüber  dem  Clemens, 
von  Alexandrien  danken,  z^rei  „Bücher  des  Sängers"  befanden. 
Zinn  -ifryiitisch»'!!  Götter-  und  Todtoncult  g:chnrte  auch  Musik, 
msbejsondere  Instnunentalmusik. ')  Solu-  natürhch  also,  dass  Thot 
anch  hier  für  den  Erfinder  gelten  konnte.  Djuss  die  Hellenen  di& 
trockene  Mythe  der  Aegypter,  wie  es  nun  ihre  Art  war,  reizend 
ungestalteten,  und  speoidl  auf  ihr  eigentliches  Nationalinstmment,. 


1)  Auf  ägyptischen  Denkmalen  ist  Osihs  in  dieser  Eigenachalt  und 
mit  solchem  Gefolge  nie  abgebildet,  vielmehr  thront  er  meist  als  Richter^ 
den  ..Stab  Sanft"  (dem  gleich  einem  Hirtenstabe,  oder  unserem  Bischofs- 
stabe, auch  ein  Hirtenstab,  gebogeneu  Sccptcr)  und  den  „Stab  Wehe" 
(die  Geissei)  in  den  beiden  Händen  haltend,  der  eigentliche  ägyptische 
Dichtergott  war  ÄIui-Arihosnofre,  der  Verfertiger  schöner  Gesäuge.  Verj^l. 
Eöth,  T.  Rd.  S.  157.  Ufhfr  dif  sehr  crnstfn  T?i  <rl('itf'rinnf>n  nfs  Osiris, 
welche  iu  Griechenland  daau  zu  den  lieblichi'u  G^estalteu  der  Musen  ge- 
worden sein  sollen,  v^gleiohe:  Braan's  Kmwtgesdtichte,  2.  Bd.  8.  iSt 
und  Roth,  I  Note  109. 

2"^  liukian,  Götterpfspräche.    H<  idiiiistos  und  Hormes. 

3)  Die  von  Diodor  von  Sicilien  (1.  16)  aufbewahrte  Ueberlieferung 
weist  dem  Thot^Hermet  nebst  der  EHSndung  der  Schrift  (wegen  welcher 
vt  der  h('ilii;c  Schrcibfr  hQoyQa/uuaTti—  des  Osiris  i«*t^  auch  ilit*  Kinrich- 
tung  des  üöttcrcuitua  {{^£wi>  Ufjutf  xcd  ^aiat)f  femer  die  Festsetzunir 
der  Gnmdlehren  der  Astronomie  m,  mit  oaTerkennharer  Benehung  aar 
die  Priesterbücher,  unter  denen,  neben  hymnologischen  mid  UturgischeBy 
auch  i^iücher  des  Steru»ehers"  vorkaineü. 
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4ie  Lyra,  ubertrugeiif  kann  nicht  befremden.  Ein  starkes  Argu- 
ment gegen  die  ägyptische  Entstehung  des  Zuges  mit  der  Schild- 
kröte Viv^t  in  dem  Umstände,  dass  die  griechisclie  Lyra  auf  Ab- 
hildunfrcu  oft  auf  das  Bestimmteste  an  die  Schildkrütenschale  in 
Form,  Schuppen,  Tigei  (lecken  mahnt,  die  ägyptische  aber  nie  und 
nirgends,  da  diese  viehnehr  im  Wesentlichen  ein  mit  Saiten  be- 
spannter viereckiger  llolzrahmcn  ist  —  ferner,  dass  die  Lyra  auf 
den  ältesten  ägyptiachen  Denkmalen  gar  nicht  vorkommt  und  allem 
Anacheine  nach  erst  spAter  ans  Asien  herüberkam.  Nach  Diodor's 
llittheilung  war  aber  Thot-Hermes  bei  den  Aegyptem  aneh  über« 
haupt  der  Erfinder  der  Mnsik  und,  was  bemcrkenswerth  ist,  auch 
Lehrer  der  Harmonie  und  Natur  der  TöneJ) 

Jene  älteste  T-yra  des  Thot  oder  Hermes  war  nacb  Piodor's 
Berieht  mit  drei  Saiten  bespannt,  wovon  die  tiefste  ein  Sinnbild 
des  Winters,  die  mittlere  ein  Sinnbild  des  Frühlings,  die  höchste 
ein  Sinnbild  des  Sommers  war,  oder  eigentlich  der  Wasserzeit, 
Orünzeit  und  Erntezeit;  also  der  drei  Jahresseiten,  in  welche  die 
Aegypter  das  Jahr  eintheilten*  *) 

Dio  Cassins  erwfthnt  beilii^g,  daas  die  Töne  der  Hnsik  von 
den  Aegyptem  mit  den  Planeten,  den  Wochentagen  und  Tages* 
stunden  in  Verbindung  gesetzt  wurden.  Die  Woche  aus  sieben 
Tagen  ist  ^war  nicht  ägyptisch,  sondern  babylonisch,  da  aber, 
Sonne  und  Mond  niittferecbnet,  sieben  Flanetcn  am  Himmel  dahin- 
ziehen (wenigstens  nach  der  V'orstellun«^  der  Alten),  so  ist  die 
Verum t Illing,  dass  die  Aegypter  die  sieben  Töne  der  diatonischen 
Scala  kannten,  nicht  zu  gewagt.  Ganz  gut  stimmt  dazu  die  den 
Aegyptem  geläufige  astronomische  Mystik,  wie  viele  De<^engemAlde 
aie  seigen  (im  thebamschen  Rameasenm  zu  Kumah,  im  Tempel 
zu  Tentyrah,  zu  Hermentis  a.  s.  w.)  und  die  Bedentnng  der  Tages- 
inid  Nachtstunden,  wo  der  Sonnengott  auf  seiner  Barke  durch 
Ober-  und  Unterwelt  hinschifft,  stets  von  anderen  Schutzgdttem 
und  rieistern  der  Tafr("^stunden  geleitet,  im  Grabe  Rliamses  V. 
Die  (''m/Ä<^v  niiliere  Notiz  über  jene  Tonmystik,  dass  nämlich  nach 
ägyptischer  Vorstellung^  der  tiefste  Ton  gegen  den  höchsten  sich 
^enau  so  verhake,  wie  der  entfernteste  Planet  Saturn  zum  nachüteu, 
dem  Mond,  ist  so  gani  und  gar  im  Sinne  der  pythagoreischen 
Bph&renmnsik  gedacht,  dass  die  Vorstellung  nicht  abauweisen  ist, 
Pythagoras,  in  dessen  Lehren  sich  ganz  direct  Aegyptisches  findet. 


1)  JbQi  re  t^g  rtöv  ^ütQViV  rn^ftog  xttl  nsQl  t^g  twv  tp&oyytov 
■ApfLOviaf  xal  fpvaeutg.  Es  ist  auch  ^^ar  nicht  ohne  Bedeutung,  dass 
hier  <lie  „Ordnung-  der  flestirne"  uri<l  ..TTarmonie  und  Natur  der 
Töne",  wie  ein  Zusainincnj^'ehöriges  verbuudeD  geuuurit  worden.  Das 
2ett£^niss  steht,  wie  wir  weitt  rhin  sehen  werden,  nicht  vereinzelt,  und 
wira  als  Amioutuiig  des  Fundortes  gewisser  pythagoräischer  Ideen  wichtig* 

2)  Bötii,  1.  Bd.  S.  151  und  Anmerkung  Nr.  168. 
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der  nach  Plutarch's  Angabe  diurch  den  Priester  OnapUft  in  die 
AgypUftcbe  Friesterweii^heit  eingeweihet  worden  und  nach  Diogenes 
von  Laerte  auch  seine  Kenntnisse  der  ihm  so  viel  geltenden  Mnsik 
avm  Aegypten  geholt,  hahe  die  Idee  seiner  Sphärenbannonie  eben 
auch  von  dort  hergenommen.*) 

Die  Ehre  der  Erfindung  der  einfachen  Flöte  (jitovcrvlnc:)  schrie- 
hon  die  Gnecbon  gleichfalls  dt  n  A«^<>vptern,  und  zwar  dem  Üsiri?? 
zu.''^)  Allerdings  kommt  dieses  Instrument  selron  ^ur  Zeit  der 
vierten  Dynastie  vor.  Ebenso  alt  ist  die  Harfe,  und  da  dieses 
schöne  Instrument  den  ältesten  Culturvölkern,  den  hindostaniscben 
Arja  und  dem  Chinesen  unbekannt  war,  so  muss  man  die  Erfindung 
für  die  Aegypter  vindiciren. 

Eines  der  Gräber  der  Nekropolis  yon  Memphis  (im  Pyramid^- 
felde  von  Gizeh)  gehört  Imai,  einem  Priester  und  Oberreiniger  im 
grossen  Heiligthume,  d.  i.  im  Ptah-Tempel  zu  Memphis.  Er  ar, 
laut  des  beigeschriebenen  Königsnamens  Chufu  (Cheops),  Zeitg€>-. 
nosse  jenes  tyrannischen  Erbauers  der  grössten  Pyramide,  des  ersten 
Königs  der  vierten  nvuastie.  In  diesem  Grabe  '/ei<2^t  eine  Malerei 
die  zu  Imai's  Todtcnteier  \era)istaltetr'  Musik,  denn  es  war  Sitte 
der  alten  Aegypter  ihrer  Todten  voll  Pietät  mit  Fest-  und  Opfer- 
spenden zu  gedenken,  und  wie  sich  in  jeder  Pyramide  ein  Gemach 
der  Todtenfeier  findet,  so  hat  auch  jede  Grabkapelle  ttn  solches. 
Die  Abschilderung  von  Imai*s  Todtenfest  zeigt  in  streng  alterthüm« 
lieber  Darstellung  die  primitive  Vereinigung  von  Musik  und  Tans. 

knieender  Harfner  greift  mit  beiden  Händcni  in  eine  grosse 
mit  acht  Saiten  bespannte  Harfe,  ihm  gegenüber  hockt  der  Vor- 
steher der  Lobsing'or,  und  li.Hlt  in  der  sonderbaren,  in  joner  Zeit 
aber  stets  wiederholt«  ii  Attitüde  der  Sänger  die  hohle  Hand  an's 
Ohr,  gleull•^anl  um  den  Harfner  recht  zu  hören.  Er  leitet  den 
Gesang  von  bechs  Sängerinnen,  welche  nach  der  noch  jetzt  im 
Orient  beliebten  Weise  zum  Gesänge  den  Bhythmus  mit  den 
Händen  klatschten.  Dasu  tanzen  drei  Ifftnner,  Hand  und  Fuss 
^leichmässig  hebend,  und  ein  Vierter,  der  Vortftnser,  macht  eine 
kühne  Wendung  mit  gehobenen  Annen,  als  wolle  er  sich  rasch 
wirbelnd  umdrehen.  Damit  kein  Zweifel  bleibe,  was  diese  Figuren 
vorstellen,  hat  jede  ihre  ordentliche  Beischrift  in  Hieroglyphen: 


1)  Nach  Plutareh  (de  bid.  ei  Osiride)  soll  auch  d^a  Sistrum  eine 
mystisch«'  Redcntung,  und  es  snllon  Reine  vier  Klapperbügel  die  vier 
Elemente  bedeutet  haben:  :ifgttxH  r«  atidfiiva  rfrzaga  .  xal  ycip  jj 
ytvoßkvri  xal  ffi^eiQOfxkvri  (ioTq«  tov  xoa/wv  nepiixfrai  /ni-v  vnd  ziji;  tfciby- 
Tirryf!^^  r,if fünfte,  xivsitat  Ah  iv  aiTfi  nnvia  xn)  tthrn^r.X^jetm.  6tä  Tiäv  TfT- 
zügwv  aioirsivav  —  nv^i  xal  t^<:  xcd  vöaro;  >.al  ttigo;. 

2)  AthenStts.  TV.  28,  Eastathins,  Kur  Hiade,  XVni.  596  und  Julius 
Pollux  (TT.  10).  welcher  sajxt:  iinyai^.o:  (vQ^furi  /^unr  AfyvTirlwv ^  naQK 
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„Harfner,  Stoger,  Tfliuer.*'^)   In  einem  anderen»  derselben  SSeit 

angebörigeii  Grabe  bei  Gizeh,  dessen  Inhaber  jedoch  unbekannt 
ist,  spielen  ebenfalls  zwei  knieende  Harfiier  auf  grossen  alter* 
thümlichen  Instrumenten,  Sänger  hocken  vor  ihnen,  die  Hand  am 
Ohre,  aber  hier  gesellt  sich  ilnicn  noch  eine  brira  Blasen  selirilg" 
gehaltene  Flöte.*)  In  einem  dritten  Grabe  bei  Gizeh  begleitet 
ein  Hnrfner  eine  Schrägflöte  und  zwei  Langflöten.  ^)  Also  Flöte 
und  Harte  sind  die  allerersten  Tonwerkzeuge,  deren  sich  die  cul- 
tivirte,  über  den  roben  Natnrsnstand  binausgekommene  Hnrik  be« 
di^t^)  Unter  denselben  GrAbem,  nacb  den  in  der  Inschrift  vor^ 
kommoiden  Königsnamen  den  Zeiten  der  flbiften  Dynastie  ange- 
hörig, findet  sicli  eiiie  Kapolle,  auf  doron  Thürtrommel  zu  lesen 
ist:  „einer  der  Auserlesenen  des  Königs  im  Paläste,  der  Oberste 
des  Gl' sänge 8  Ata";  und  noch  prächtiger  lautot  sein  Titel  an. 
andoror  Stelle:  ^Dor  Obersto  dos  Gesang-es,  der  da  ortrout  das  Horz 
seinem  Herrn  durch  schönen  Gesang  im  Saix  tuarium  des  ....  (zer- 
störter Text)  Prophet  der  Ilathor  am  bitz  der  Hauptpyramide, 
Prophet  des  Nefer  (Arkere),  Prophet  des  Asychis,  Prophet  dos 
Baatester:  Ata^.^)  Solche  Oberste  des  Gesanges  kommen  aoeb 
in  spftteren  Grftbem  vor,  sie  nennen  sich  „Singer  des  Herrn  der 
Welt"  oder  „Grosssänger  des  Kdnigs.^)  Auf  der  zwischen  Assnan 
(Syeno)  und  Philä  gelegenen  Katarakteninsel  Scheil  lautet  eine 
Weiheinschrift,  welche  aus  den  Zeiten  zwischen  der  12.  und  18. 
Dynastie  herrührt:  Der  Erpa-He  und  Grosse  an  der  Spitze  der 
Seinen,  der  Sänger  seines  Herrn  Amon,  der  Prinz  von 
Kusch  fAethiopien)  Pauer  vor  der  Göttin  Anke." 7)  Also 
selbst  ein  Prinz  ist  Oberster  der  Sän^or;  die  Musik  erfreut  die 
GottersÖbne^  die  Könige  und  im  Heiligthume  die  Götter.  Ata  ist 
nicht  blos  Oberhaupt  der  Sänger  (und  swar  eines  ganzen  priester^ 
lieben  Singerchors,  denn  wo  ein  Oberster  »t»  nifissen  nothwendi^ 
auch  Untergebene  sein),  er  ist  auch  „Prophet  der  Hathor."') 


1)  Aligt'bildet  iu  Koselliui  mouum.  civili.  Taf.  XCFV.  Fig.  2.  Eine 
vöUif;  ^deiche  DarsteUnng  (nur  machen  neun  Männer  den  Vortänzergestus) 
findet  sich  in  dem  aus  den  Zeiten  dnr  fünftcB  Dynastie  herrührenden 
Grabe  Nr.  6  bei  (;izoh.    S.  Loi)8ius,  IL  Abth.  Taf.  r>2.  53. 

2)  A.  a.  0.  Taf.  XCV.  Fi<;.  2  uud  Lepsius,  II.  Abth,  Tuf.  74. 

:]\  S.  (liiH  \\  <  rk  der  intDsöaiHohan  £Kpedition  descr.  de  VEgypi»^ 
Ahthcilung  Gizeh. 

4)  Merkwiirdif^  ist  es,  dass  die  Bibel  bei  Nennung  des  Jnbal  gerade 
dieser  zwei  lustrunicntf  erwiilint :  Kinnor  und  Ugabh. 

5^  i^ru^ch:  Reiseberichte  aus  Aegypten  S.  37. 

6)  Bosellini,  a.  ft.  0.  tomo  III.  p.  88. 

7)  Bru<rsrli.  a.  a.  O.  ITf?. 

5)  Die  Propheten,  welche  die  Sprüche  an  den  Opfer-  und  Orakel- 
Stätten  zu  fassen  hatten,  bildeten  nach  Clemens  von  Alexandrien  eine 
ei(:t'nt'  Klasse  der  ägyptischen  Priesterschaft,  und  die  heilige  Sammlung 
der  42  Bücher  enthielt  auch  ,6  Bücher  des  Propheten^  und  zwar  als  die 
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So  hat  also  auch  in  Aegypten,  und  vorzugsweise  die  Musik  jenen 
feierlichen,  gottesdieu^t liehen  Charakter,  den  sie  bei  jedem  höher 
bcg^abteii  Volkp  —  den  Cliinesen,  Indiem,  Hebräern,  Griechen  — 
in  \hr('n  ersten  Manifestationen  sogleich  anziinplimnn  pfloj^te.  Wie 
die  Inder  ihren  Rigveda,  die  Hebräer  ihre  Psalmen  und  die  Grie- 
chen ihre  hieratischen  Nomoi,  hatten  die  Aegypter  unter  den 
schon  erwähnten  42  Büchern,  welche  eine  Art  Kanon  und  zu- 
gleich Eneydopftdie  bildeten,  —  Liturgie,  Stemdeutuug,  die  Lehre 
TOD  den  heiligen  Massen,  der  Arsneiknnat  xl  b.  w.  enthielten  — 
jene  beiden  Bncher  voll  Lobgeaftnge  auf  Götter  «nd  Könige.  Auch 
wenn  nicht  überliefert  wBre,  daas  sie  „Bücher  des  Sang:ers''  ge- 
nimnt  wurden,  müsstc  angenommen  werden,  dass  die  Hynmen, 
Aiinifniigen  und  Doxologien,  welche  sie  enthielten,  nicht  in  ein- 
facher Kezitation,  sondern  g-esani-sM eise  vorgetragen  wurden.  Im 
Grabe  Khamses  III.,  bei  Theben,  g:reilen  zwei  kahlköjifi^e  (  n  <  ise 
in  weiten  Gewänden,  albo  Priester^),  vor  thronenden  Gottheiten 
und  mit  Gaben  beladenen  Opfertischen,  mächtigen  Schwanges  in 
ihre  grossen  prachtvollen  Harfen*  Anderwftrts  sieht  man  hinter 
dem  mit  dem  Leopardenfelle  bekleideten  räucherndcoi  Priester 
Musiker  mit  Harfen,  Flöten  und  Guitarren  die  feierliche  Handlung 
begleiten.^)  Sängerfamilien,  in  denen  sich  die  Kunst  Yom  Vater 
auf  den  Sohn  vererbte  3),  waren  an  allen  Tempeln  singeHtellt  *) 
Diese  j^ottesdienstliche  Musik  stand,  wie  man  sieht,  in  Wrirde  und 
Ansehen      mau  schrieb  edler  Musik  überhaupt  eine  sittlich  wir- 

Jlaupt-  und  heiligsten  fUicher.  Hathur  ist  tlie  Göttin  des  ihmkeln  Welt- 
raumes, des  unterirdischen  Himmels,  welch»  den  Eh  11.  (U  n  jnn^fcn  Tagt 
gebärt.  Sie  heisst  auch  ..(Uis  Au^rr  der  Sonne,  die  Hrrrin  des  Scherzes 
und  Tanzes."  Sie  wird  sowohl  im  Memphitischen  al»  im  Thebauischen 
Götterkreise  drni  starken  Horns  (Harver-Arveris)  zur  Seite  gestellt.  In 
Edfu  hatte  sie  mit  i'nn  <  itH-n  jrpTneinschaft liehen  Tempel,  zu  Butto  im 
Delta  eine  berühmte  Urakelstatte.  Der  kleinere  der  berühmten  Höhlen- 
tempel XU  Abu-Simbel  (Ipsambnl),  ist  ihr  gleichfalls  geweiht.  Knli  und 
Sperber  sind  ihre  geheiligten  Thiero.  Zuweilen  vertritt  das  IIa(hi)iliaupt 
in  emster,  strenger  Schönheit  die  Stelle  eines  Säulenkapitäls ;  z.  B.  im 
Tempel  Ton  Tentyrah,  im  Westtempel  sti  EbilS,  im  kleineren  Tempel 
SU  Omhiis.  in  Theben  und  flonst  öfter. 

1)  Die  Priester  mussten  den  Kopf  ganz  kahl  geschoren  tragen,  und 
ihn  insbesondere  jeden  fünften  Tag  scheren.  Abgebildet  sind  die  theba- 
nisehen  Harfner  bei  Rosellini  mou.  civ.  Taf.  XCVll.  und  Descr.  de  l'Egypte 
n.  91,  bei  Eo<«ellin)  genauer  and  in  Farben. 

2)  Wilkiusou,  n.  31G. 

8/  Hwodot  erzählt,  dass  bei  den  Aegyptern.  wie  bei  den  Lake« 
dämoniem.  der  Sohn  dem  GeweH)  (hs  Vaters  folgte,  «o  da<?s  der  Sohn 
des  Flötenbläsers  wieder  Flötenbläser,  des  Koches  Koch  ward  u.  s.  w.: 
2ÜvfttptQovTni  AI  3tal  TtÜe  Alytmtloiüi  AttitfÖKifxoviof  «i  je^vy^^  rcvrcUp  xtd 
avh/Ko         uAyfiooi  ry^txovrai  trt:  ir'Toma<;  r^;frffc.  yai  fn/.t/Ti^g  Tf 

4)  Duncker,  Gesch.  d.  Alterthums,  I.  Bd.  8.  flS. 

5)  Es  sei  solches  hier  iuiHdrücklich  beme  rkt,  weil  man  aus  grv  !  ^^en 
später  7M  liespi  echenden  Stellen  griechischer  Schriltsteller  das  Gegeutheil 
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kende  Kraft  eil.  Die  Sitte,  Verstorbene  durch  lobpreisende  Hym- 
nen  zu  ehren,  dauert  durch  alle  Zeiten.  Unter  den  Gräberg^ottem 
von  Eleitliya  (El-Kab)  oberhalb  Theben  findet  sich  das  Grfib  eines 
Ohorston  Sewek,  L'"t'nannt  MeriansntcTi,  d.  i.  T.iebling  des  Königs, 
.  das  nach  sehr  alieithümltcher  Weise  iiielit  mit  Wandmalereien  ge- 
ziert ist,  sondt-rn  mit  Skulpturen,  nach  deren  schlichter  Strenge 
das  Grab  tief  in  die  Zeiten  des  alten  Reiches  zurückzusetzen  sein 
dfiifte.  Hier  kniet  der  ^Vorsteher  der  LobBinger"  (er  heisst  laut 
Beischrift  Ban-8eneb)  wad  hinter  ihm  zwei  Sängerinnen;  sie 
klatschen  in  die  Hände  nnd  singen:  „ Aufstand,  aufstand  deine 
Sonne  am  guten  Tage,  aber  Trauer  war  dein  letater  Tag."  Die 
Darstellung  ist  merkwürdig;  man  sieht,  dass  bei  solchen  Gelegen- 
heiten zuweilen  auch  blosse  Voralmusik  in  Anwendung-  kam.  Ein 
ajidores,  tiaeli  dem  Königsnaiiien  Sevek-iiüte|i  aus  den  Zeiten  der 
13.  Dynnstie  herrührendes  <ti  ili  zu  El-Kab  gehört  einem  ge- 
wissen ivauni,  der  zugleich  Üttiziei  (Chiliarch)  und  Priester  und 
nebenbei  an  Heerden  von  Rindern,  Schafen,  Scbwdnen  und  Eseln 
sehr  reich  war,  deren  stattliches  Yerzeichniss  ein  Schreiber  in 
seiner  Gegenwart  auftetst.  Hier  sieht  man  sswei  Harftierinnen 
und  sngleich  Sängerinnen  von  seltsam  schlanken  Körperverhält- 
nissen;  eine  kniet,  die  andere  steht;  sie  rüliren  mittelgrosse  Harfen 
und  singen  eine  Hymne,  deren  Text  sich  in  mehreren  Onlonnen 
von  Hieroglyphen  hinzieht.  Ein  drittes  Grab  in  Kl-Kab  zeigt  eine 
weit  stattlichere  Musik:  nach  dem  Styl  der  Bildwerke  gehört  es 
in  die  Zeit  der  17.  Dynastie  des  Befreiungskauipt'es  gegen  die 
Hyksos,  aus  welcher  dos  Grab  manches  in  Eleithya  bestatteten 
Ffihrers  (z.  B.  des  Schiffskapitftns  Ahmes)  herrfihrt  In  jenem  Grabe 
thront  der  Verstorbene  mit  seiner  Gattin,  gleich  einem  Grdtter- 
paare,  der  kleine  Haus-  und  lieblingsaffo  unter  dem  Stuhle  nascht 
Früchte.*)  Das  Paar  wird  durch  das  Spiel  zweier  Harfen  und 
einer  Doppelflöte  und  den  Gesang  zweier  Sängerinnen  ^fi^nt, 
dazu  schlägt  ein  kleines  Mildelien  mit  zwei  Klapperhölzem  den 
Takt;  ein  Weib  überreicht  ein  Sistrum,  ein  zweites  bietet  einer 
gegenüberknieenden,  colossal  gehaltenca  weiblichen  Figur  eine 
Opterbchalc  dar.  Auch  in  den  aus  der  Zeit  der  12.  Dynastie 
stammenden  Grotten  von  Beni-Hassan  linden  sieh  Malereien,  welche 
auf  Musik  Bezug  haben  —  manche  ganz  gemüthlidi,  wie  jene 
im  Grabe  eines  gewissen  Boti,  dessen  Gattin  dem  Kinde  die 


folgern  wollte.  Ganz  richtig  aber  sagt  RusolUui  (man.  civ.  HI.  44^ 
i  monumenti  d'Egitto  esser  debbono  a  noi  di  ben  altra  aatorita  che  i 
greoi  o  i  latini  scrittnri. 

1)  Aehulicho  Bildwerke  aus  der  Zeit  4er  17.  Dynastie  sehe  mau  bei 
Lepsius  Abth.  IH.  PI.  9.  von  der  Nordwand  des  Grabes  Nr.  11  in  Kumsht 
una  PI.  12  aus  Eleitliya. 

2)  Eosellini  und  Dosuript.  de  TEgypte. 
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nährende  Brost  reicht,  irAhrend  ne  dem  Spiel  einer  Harfe  und 
dem  Gesänge  eines  knieenden,  die  Hand  am  Ohre  haltenden 

Singers  zuhört, 

In  einem  Grabe  bei  Theben,  welches  Rosellini  für  sehr  alter- 
thümlich  erklärt,  sieht  man  vier  rothbraune  nubische  Mädchen, 
wovon  drei  singen,  während  die  erste  eine  sehr  schlanke  Doppel- 
flöte blast.  Man  könnte  an  Strassenmusik  heruraKiehender  Musi- 
kanten denken,  trügen  die  Mädchen  nicht  den  ntTi/iellen  ä-^^yjjtisclien 
Traueruuzui^,  insbesondere  jenes  seltsame,  ciiuimigc  Traueruiütz- 
«hen,  welehcs,  wie  es  scheint,  in  den  letzten  Zeiten  des  alten 
Bdehes  Mode  wurde  und  anf  Malereien  ans  dem  neuen  Reiche 
hinfig  vorkommt  In  einem  anderen  Grabe  bei  Theben  besteht 
«die  Trauermusik  nur  aus  zwei  Lauten,  wozu  eine  Tteserin  einen 
pantomimischen  Tanz  ausführt,  während  ein  anderes  Mädchen  die 
Opfcrschale  darbriTif:;t.  Dass  aber  bei  den  Ao{^y[)tern  die  Musik 
nicht  blos  bei  so  ernsten  Anlässen  wie  Opfer  oder  Todtenkult 
verwendet  wurde,  bonderu  auch  zu  häuslichem  Erg-ötzen  imd  g-e- 
selHger  Erheiterung  diente,  zeigt  unter  anderen  die  in  Beut-liuöäan 
gemalte  Darstellung  einer  Scene  aus  dem  Leben  der  vornehmen 
Welt,  das  Lever  einer  Dame,  Namens  Haotph,  Gemahlin  eines 
Grossen,  welcher  Ämenehme  hiess.  WAhrmid  IMenerinnen  Schmuck 
und  Toilettengegenstände  herbeitragen,  spielen  ein  Harfner  und  eine 
Harfnerin  auf  ansehnlichen,  buntbemalten  Instrumenten,  und  drei 
Sängerinnen  lassen  ihre  Stimme  hören,  natürUch  unter  dem  obligaten 
Händeklatschen  3).  Es  ist  im  eigentlichen  Wortverstande  ein  häus- 
liches Privatconcert^):  dem  Style  nach  ^eliört  diese  Malerei  in  die 
ijeiten  des  neuen  lieiclies.  Aueli  })ei  ^^rossen  (iastnialen  liebten 
CS  die  Aegypter  Musik  zu  liöreu.  Die  Darstellung  eines  solchen 
zeigt,  wie  zwei  knieende  Hai&erinnen,  ein  Weib  und  dn  Mann 
mit  Ghiitanren,  ein  Weib  mit  emer  Handtrommel  und  zwei  Sftnge- 
rinnen  bemüht  sind,  die  Gftste  zu  ergötzen.  Ueberhaupt  ging 
•es,  wenn  wir  solchen  Malereien  glauben  dürfen,  bei  den  Fest- 
gelagen nicht  00  düster  mehincholisch  her,  wie  das  nach  Herodot's 
Erzählung  dabei  umheigetragene  Todtenbild  vermuthen  liesse. 

1)  Bostillini  moa.  oiv.  Tat  XCVL  Fig.  G. 

2)  Boiellhii,  mon.  oir.  Taf.  LXXVH  Fi^.  12. 

.'{"i  Unter  ilen  Blättern  von  H"trurfh^  „Heirath  nach  der  ^loilt  ''  ruidet 
-sich  die  Darstellung  eines  Privat  eoucertes  aus  dem  Anfange  des  vorigen 
Jahrhunderts  bei  Lord  und  Lady  Sguanderfield;  während  Lady  von  snm 
Lever  gekommenen  Gästen  iuut,'<'l>«  )i  im  Pudermantel  «la-^itzt  imd  frisirt 
wird,  singt  der  berühmte  Sopran  Carcstini  unter  Begleitung  de«  Flötisten 
Weidemann  eine  Arie  m  grossem  Entzücken  einiger  Damen.  Es  macht 
einen  eigeathümlichen  Eindruck ,  jene,  Jahrtausende  auscinanderliegen- 
den.  einander  ähnlichen  Soenen  aus  dem  Leben  der  TOmehmen  Welt  mit 
c  iuandcr  6u  vergleichen. 

1)  RoselUm,  mon.  eiv.  Taf,  LXXIX.  Man  vergleiche  auch  Willriasott 
m  Fig.  4. 

23* 


Digitized  by  Google 


356 


Musik  der  Culturvölker  de»  Orient«. 


Die  kriegierii€lie  Hnaik  der  Aegypter  kann  nur  vneigeiitlieb 
'  80  beilfien,  denn  Trommel-  nnd  Trompetensignale  gehören  eigent- 
lieh  nicht  bot  Tonkunst.  Die  Ägyptischen  Trommehi  kennt  man 
nicht  allein  ans  erlmltenrn  Ahhildun/sren.  sondern  !u  lind,  t  <ifh 
auch  ein  erhaltenes  Exemplar  im  Museum  de«  Lonvrc.  Sie  glicheu 
einem  an  beiden  Enden  abgestumptlten  Ei  oder  einem  Fässchen, 
und  waren  mit  durch  gekreuzte  Spannschnüre  strafigehaltener 
Thierhaut  bezogen,  sie  wTurden  quer  getrogen  und  von  beiden 
Seiten  her  mit  beiden  Hitnden  geschlagen^)  oder  auch  mittel» 
eines  Sehllgels.^  Ansser  dem  Gehrauche  trag  der  Tamhour  sein 
Instmmrat  anf  dem  Rücken.^)  Dieser  Art  Trommel  bedienten 
sich,  wie  Clemens  von  Alexandrien  erzählt,  die  Aegypter  im  Kriege, 
während  die  Araber  blos  Handpauken  (xvftßaka)  anwendeten.*! 
Die  ä^rrptisclicn  Trompeten  waren  pntweder  einfach  kegelförraig, 
fast  wie  Spraclniilncn,  oder  hatten  am  Kiidc  «'iniT  ziemlich  lanpfcn 
geraden,  «Mipii  Kohre  einen  »ich  j)l<itzli(li  cnvf'itorndon  Scliall- 
trichter,  gleich  der  bis  auf  den  heutigen  Tag  erhaltenen,  tunamien, 
rauhen,  aber  scfaallkriftigen  ahjssinischen  Trompete.^)  Plntareh 
vergleicht  ihren  Ton  geradezu  mit  dem  Eselsgeschrei,  und  die  Ein- 
wohner von  Bosiris  und  Lykopolis  (Siut)  moditen  sie  wegen  dieser 
Aehnliclikcit  nicht  anwenden,  weil  der  Esel  bei  ihnen  als  typho- 
nisches  Thier  verabscheut  wurde.  •)  Ein  weder  in  Abbildungen 
noch  sonst  «'ilialtt  ncs,  Chnue  (xvovt  )  !T<*nannte.s  Krummhom  soll 
nach  Eubtatliins  wieder  Osiris  selbst  ertunden  haben.  ^) 

Die  Uebertticlit  der  ^lonnrneiite  des  alten  KeieheK  lasst  den 
Reichthum  jener  alterthümlichen  Epoche  an  Musik  voll  kommen 
würdigen  und  insbesondere  die  Ausbildung  der  Musikinstrumente 
bewund  wn. 

Unter  diesen  steht,  wie  schon  gesagt,  die  Harfe  obenan  — 

▼on  den  Aegyptera,  laut  hieroglyphischer  BeischrifteD,  mit  dem 
wohlklinjn:^rnden  Namen  Tebuni*)  bezeichnet.  Die  primitiTe  Form 
derselben,  deren  Andenken  in  dem  Grabe  Nr.  90  aus  den  Zeiten 
der  4.  Dynastie  bei  Gi/eh  erlialten  ist,  zeigt  einen  ganz  ein- 
fachen, mäsBig  geächwuugeueu  Bogen  von  Holz,  ohne  Resonanz- 


1)  Wilkinsou,  n.  366. 

2)  Ehend.  TT.  270. 

3)  Eosellini,  mon.  stor.  CXVI.  Fig.  4. 

4)  Clem.  Alex.  PSdag.  n.4.  Xpwvrm  Aly^muH  tv^ffdi^  itat  Afoßeq 

ö)  Kofiellini,  raonüin.  storici,  Taf.  CXVI.  Fig.  3  und  Taf.  CXXV. 
Wilkinson  I  291.  H.  261. 

6)  De  T'^id.  et  Osiride. 

7}  Ad  Xliad.  XVHL  4i^5.  Dieses  gekrümmte  Uom  war  auch  in 
Oriechenland  als  ägyptisches  Horn  bekannt. 

8)  Josephus  nennt  sie:  ro  ßovvi,  fasst  al«n  die  erste  Sylbe  als  ArÜkeL 
Ganz  talüch  versteht  Paw  unter  Teboni  das  klingende  Triangel.] 
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kaatea»  mit  sechs  Saiten  besogen,  welche  oben  befestig  anid.i) 

Diese  höchst  einfache  Foim  lässt  fast  vemittthen,  dasa  das  Klmgeil 
der  Bogensehne  die  Idee  dazu  hergegeben  und  Veranlassung  der 
Erfindung  geworden  ist;  merkwürdig  genug  sind  bei  den  Griechen 
die  Bogenschützen  Herakles,  ApolloTi  und  Alexandros-Paris  zugleich 
Lyras|(ielpr,  und  Platou  knüpft  an  daei  gleichartige  Erklingen  der 
Bogensehne  und  der  Lyrasaite  sinnige  Betrachtungen.  Aber  schon 
in  dieser  Ältesten  Zeit  erflihrt  die  einfache  Harfenconstruction  Zu- 
«ätse  und  Verbesserungen.  Der  Untertheil  des  Bogeas  wird  krttf- 
tiger  ausladend  und  wuchtig  gestaltet,  so  dass  er  eine  Art  Fnss 
bildet,  kraft  dessen  die  Harfe  stehen  bleibt,  ohne  gehalten  werden 
-zu  müssen.  An  diesem  klobenförmigen  Untersatz  wurde  ein  schräg 
gestellter  Saitenhalter  angebracht.  Oben  sind  die  Saiten  an  einem 
pluTn]M'n,  stark  vorspringenden  Saitenhalter  befestigt.  Die  Hai-fe 
in  Iniai  s  Grabe  hat  diese  Form.  Sehr  kräftig,  fast  wie  »'in  ab- 
gesondcrte^i  Piedestal,  ans  dem  der  Bogen  der  Harfe  aulsteigt, 
sieht  der  untere  Kloben  bei  einer  ilari'c  jenes  anonymen  Grabes 
in  Qixeb  und  hei  der  Harfe  im  Grabe  Botis  in  Beni>Hassan  aus. 
Die  alte  simple  Bogenbarfe  kommt,  nut  gleichsam  eingekmcktem, 
hakenförmig  gebogenem,  die  Saiten  haltendem  UntertiieU,  in  den 
Zeiten  der  Ö.  Dynastie  vor.*)  Die  Harfen  in  den  Grotten  von 
Beni-Hassan,  aus  der  Epoche  der  zwölften  Dy^la8tie,  zeigen  einen 
sehr  erheblichen  Fortsdiritt :  der  Bogen  und  insbesondere  der  ünter- 
m,t'<c  hat  sich  zum  föruiiichen  Kesouauzkörper,  zum  Scballkaslen 
ausgehöhlt.  Der  an  der  älteren  Harfe  (z.  B.  in  Imai's  Grabe)  seit- 
wärts augebrachte  saitenhaltende  Leisten  rückt  hinauf,  und  wird 
zu  einem  frei  aufliegenden  Saitenhalter,  während  oben  formliche 
Stimmwirbel  angebracht  sind.  Harfen  dieser  Art  werden  bei  jener 
Dame  Haotph  gespielt  Das  VerhAltniss  des  Schallkastens  gestaltet 
«ich  verschieden.  Bei  manchen  Harfen  (z.  B.  der  einen  im  Gkttbe 
fianni*s),  besonders  jenen,  die  ein  sehr  flaches  Kreissegment  bilden, 
verläuft  er  unmerklicli,  so  dass  die  Harfe  fast  das  Ansehen  eines 
leicht  gekrümmten  Sf  hiffcliens  erliält.  Bei  »nfb-ren  scheidet  sich 
in  der  Hiilt'te  der  Sc  liallkastcn  schart'  rnf^pi (  ud  \on  dem  ein- 
fachen schlanken,  leicht  nacli  oben  ki  uiiiinUnt  Bogen  ab.  Eine 
solche  Harfe  findet  sich  noclt  in  den  Zeiten  des  neuen  Reiches  in 
dw  Musiker-Kammer  im  Grabe  Barnes  HI.  abgemalt'),  und  eine 
woUerhaltene,  aus  dem  Senegalschen  Swieteniaholi  Torfertigte, 
mit  vier  Saiten  bespannt  gewesene,  fand  BoseUini  in  einan  Qrabe 


1)  Description  de  l'Egypte,  Abtheilung  Gizeh.  A.  Fir;;.  17  und  Lepsitis 
H,  Abth.  Taf.  öCy.  Es  s])ielen  zwei  knieende  Harfner  solche  Harten,  ausser- 
dem wirken  zwei  ächrägtlöton,  eine  Langtiöte  und  zwei  8änger  (Hand 
am  Ohre)  mit. 

2)  In  dem  Ornl     Nr.  16  bei  Sakkara.   S.  Lepsius,  H.Abth.  Taf.  6t, 

3)  Deaohpt.  de  1  %ypte,  PL  A.  IL  dl. 
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bei  Theben.    Sie  b<^det  sich  jetzt  im  Miueiun  zu  Hörens.^) 

Aacb  zierendes  Scbnitswerk  ftngt  an  sich  emziistell> n :  nn  der 
Spitxe  des  Bogens  etwa  ein  Kopf  mit  oder  ohne  mythologische 
Ahzoichon  n.  dpr^..  und  bunte  Farben  g^ohon  der  Harfe  ein  heiteres 
Ansehen.  Auch  die  Anwendung  des  auslaudisclicn,  den  Aofryptern 
nur  im  Handel  zuki  i  imondeu  Swieteniaholzcs,  deutet  darauf  liin, 
daes  die  ilaricu  neben  ihrer  rein  musikalischen  Bestiinnning  an- 
fingen auch  als  kostbare  Möbel  ausgestattet  zu  werden,  woraus 
in  den  glänzende  Zeiten  des  neuen  Reiches  geradesu  huniridse 
Pracht  wurde.  Die  fräbere  einfache  Gestalt  bleibt  jedoch  neben 
jenen  reicheren  Instrumenten  noch  immer  in  Anwendung;  zuweilen 
mit  Varianten,  wie  wenn  sich  z.  B.  der  uispränglich  sehr  flache 
Bogen  an  einer  siebensnitigen,  von  einem  knieenden  Weibe  ge- 
spielten Harfe  (in  Beni- Hassan)  zu  einem  völligen,  etwa-f  a-*-- 
dnicktpn  Halbkreise  erweitert. 2)  Eine  sehr  eigentliümliche,  Ii  niti^ 
vorkonniiende  Abart  bildet  sich  um  diese  Zeit  aus,  luaa  konnte 
sie  Paukenharfe  nennen.  Sic  entwickelt  sich  aus  den  Harfen, 
deren  Schallkdrper  die  untere  Hftlfte  des  Harfenbogens  einnimmt. 
Der  Schallkdrper  rundet  und  weitet  sieb  endlich  snr  Form  einer 
Kesselpauke  aus,  mid  eine  Art  scbrilger,  an  der  Pauke  ange- 
brachter, mit  ihr  durch  eine  Art  Schnalle  oder  Angel  verbundener 
Stütze  hält  die  Harfe  etwas  in  die  Höhe  und  macht  sie  dem 
Spieler  handlielier.  Dieser  Art  p'liört  die  eine  Harfe  im  Grabe 
]\niiiii"s  und  ;;-ehören  die  Harfen  hei  jenem  grossen  Fe^r  imhI 
Opterschmauht!  an.  Im  Ganzen  fangen  die  Harfen  an  heqnenier 
und  leichter  auszusehen.  Zuweilen,  wie  an  einer  der  Harfen  bei 
Haotph's  Privatconcert,  knickt  der  Bogen,  statt  oben  rein  auszu- 
scbwingen,  plötalieb  ein,  und  gibt  so  die  eiste  Andeutung  jener 
Dreieckform,  welche  im  neuen  Reiche  die  alte  Bogenfonn  merklich 
in  den  Hintergrund  drftngte.  Da  die  Og^tische  Harfe  ursprüng- 
lich ein  mit  Saiten  bezogenes  Kreissegment  und  nicht,  ^ie  unsere 
oder  die  altnordische  ein  mit  Saiten  ausgefüllter  dreieckiger  Rah- 
men war,  so  fehlte  ihr  durchaus  das  stützende  Vorderholz.  auch 
als  die  trianguläre  Form  sonst  bereits  zur  vollen  Geltung  gekom- 
men war.  Die  Anzahl  der  Saiten  ist  sehr  ungleich,  in  jenem 
anonymen  Grabe  bei  Gizeli  hat  die  eine  Harfe  gor  nur  zwei 
Saiten,  andere  haben  vier,  sechs,  acht,  auch  sehn  und  noch  nwhr. 
Die  lang  und  schlank  aufsteigenden  Harfen  werden  entweder 
stehend  gespielt,  oder  es  l^e  sie,  wenn  sie  leicht  und  sehr  flach 
gespannt  waren,  wie  jene  canotlormigen  oder  mit  dem  in  der 
Hälfte  scharf  abgebrochenen  Schallkasten  versehenen,  der  Spieler 
auf  die  linke  Schultz  wie  ein  Soldat  sein  Gewehr.   W&hrend  in 


1)  Koselliiii,  mon.  civ.  LXVr.  9. 

2J  Descript.  de  l'Egypte.   Abth.  Bem-Hassan« 
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cler  lütcoten  Zeit  die  Harfenspieler  durchaus  knieten ,  nabmen  sie 
später  diese  Stellung  swar  noch  sehr  oft,  doch  nicht  ausschliessend 
nnd  ▼on'.ü^lieh  dann  an,  wenn  die  Harfe  bei  mäsaiger  Höhe  ein 
stärkeres  Bogensegment  bildete.  Die  Pankenbarfen  wurden  stets 
knieend  gre^pielt. 

Zu  (Uli  urältest  ^rt' braue  blichen  Instrumenten  der  Aegypter 
geliörcii  ferner  Guitancu,  Mandolinon  nnd  Lauten;  ihr  altägyp- 
tischer ^und  koptischer i  2same  war  Nabla^j,  woraus  dann  die 
Hebriler  nNebel"  nnd  die  Römer  HNablinm"  gemacht  haben. 
Dieses  Instrument  findet  sich  schon  in  den  Gräbern,  aus  den 
Zeiten  der  vierten  Dynastie,  bei  Giaeb  ak  Hieroglyphen« 
seichen^),  was  auf  schon  damals  allgemeine  Verbreitung  schliessen 
Iftsst,  denn  für  eine  Bilderschrift  wird  Niemand  unbekannte  Gegen- 
stände aTi*!w;llil(ii.  Auch  ist  es  bedeutungsvoll,  dass  (nach  Cham- 
pollioti)  düH  Hieroglyphenzeirlu-n  der  Nabla  für  don  l^rpifl'  ^guf 
oder  „gütij*""  p"obraucht  wind«-,  t  in  Beweis,  wie  inau  schon  djunals 
über  den  Werth  der  Musik  dachte.  Da  die  Aegypter  mit  dem 
betreffenden  Epitheton  sein-  freigebig  waren,  besonders  wenn  von 
dem  Könige  die  Bede  war,  so  erscheint  das  Zeichen  in  alloi 
Perioden  überaus  häufig,  auch  auf  jenem  Obelisk  in  Rom,  von 
dem  es  Bumey  abzeichnen  liess.  So  abbrevirt  die  hieroglyphisehe 
Zeichnung  ist,  so  deutlich  ist  sie  doch.  Der  Körper  des  Lostru» 
mentes  ist  oval,  unten  ist  deutlich  <  iii  Saitenhalter,  wie  an  unseren 
Violinen,  etwa«  höher,  an  der  zweckiniissip^tcn  Stclh»,  ein  halh- 
niondfbrniiger  t>teg  zu  erkennen.  Di  r  Jlals  ist  lang,  ab»'r  })a]d 
mit  zwei  Wirbeln,  bald  mit  einem  «nnzigen  versehen.  In  Ict/Jcrer 
Ausstattung  gleicht  das  Instrument  dem  paraphonen  Monochord 
d»  Ptolemftus.  Die  Bespannung  mit  zwei  Saiten  seheint  die  ge- 
wöhnlichere gewesen  xu  sein.  Es  finden  sich  aber  auch  Guitarren 
mit  drei  Siuten.  Clemens  von  Alexandrien  nennt  die  Nabla  ein 
Dicliord,  ein  zweisaitiges  Instrument,  und  bezeichnet  sie  als  eine 
Erhndnng  der  Kappadoker.  Aber  mit  den  Kappadokem,  den 
Re-tennn.  wie  sie  in  den  pharaonischen  Inschriften  heissen,  kamen 
die  Aeg-ypter  erst  währctid  der  Krirr^r»  Thiitjncs  1.  (17.  Dynastie) 
in  Berührung,  imd  das  ZtMi^iii>s  rhu'^  sjiätcn  Schriftstellprs, 
wie  Clemens  in  Alexandrien,  verliert  den  zweiicilosen  Zeuguirssen 
der  Monumente  gegenüber  sein  Gewicht.  Es  ist  also  die  Erfin- 
dung jener  so  wichtigen,  für  die  Ausbildung  unserer  Instrumental- 
musik  so  folgenreich  gewordenen  Instrumente  gleichfalls  für  die 
Aegypter  in  Anspruch  xu  nehmen.  Lauten-  und  Guitarrenspieler 
und  Spielerinnen  kommen  auf  Abbildungen  sehr  oft  vor.  Sie 

1)  Uhlcmium,  Handbuch  der  ägyptischen  Alterthumtkunde,  2.  Abth. 

Seite  y02. 

2)  Im  Grabe  Nummer  32,  37.  48,  73.  99  and  noch  sehr  viel  öfter, 
a  Lepsius,  II.  Abth.  Taf.  82,  84,  85,  93,  95  n.  s.  w. 
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bediene  sieb  zum  Bühren  der  Saiten  bald  der  blossen  Hand, 

bald  eines  kleinen  Spatels,  wie  heutzutage  die  Mandolinenspielw. 
WAhraid  die  rechte  Hand  in  solcher  Ai-r  die  Saiten  in  Vibration 
setzt,  werden  mit  d<M-  liukiMi  die  Töne  auf  dem  Ilalse  d(";  Instru- 
mentes gegriffen.  Die  antangt»  /iiM  liclic  Gestalt  de^  Insti  uitn-ntes 
wird  später  (noch  in  den  Zeiten  des  alteren  Reiches)  ziemlich  steif 
und  eckig,  ein  quadratisches,  nach  unten  zugespitztes  Corpus  und 
ein  überlanger,  stangenartiger  Hals  geben  ihm  das  Ansehen  eines 
Sebiffinmders,  Vom  Halse  hängen  oben  öfter  swei  Troddeln  ala 
Zierde  herab.  In  den  Zeiten  des  neuen  Beiches  wird  die  Form 
wieder  leichter^  zuweilen  sind  die  Seitentheile  des  Corpus  leicht 
eingezogen,  wodurch  eine  unserer  Gnitarre  sehr  ähnliche  Gestalt 
entstellt. 

Die  Lyra  kam,  wie  schon  bemerkt,  sicher  nachweisbar  erst 
zur  Zeit  der  18.  Dynastie,  also  erst  in  der  Zeit  des  neuen  Reiches 
in  (iohraucli.  und  scheint  gar  kein  in'S]iruii^lieh  äg-yi^tisclies.  son- 
dern ein  von  iiuuäe  aus  asiatisches  Instrument  zu  sein.  Die  nach- 
weisbar ftlteste  Abbildung  der  Lyra  in  Aegypten  findet  sieh  in 
einer  der  Grftbergrotten  von  Beni-Hassan^)  im  Grabe  eines  Vor* 
nehmen,  Namens  Nehera-ei-num-hotep,  dem  sich  unter  Anföhmng 
eines  Häuptlings  Ahscha,  eine  mit  Weib  imd  Kind,  Hausgeräthe 
und  Packesel  einwandernde  Schaar  Semiten  aus  dem  Stamme  der 
Aamu  präsentirt.  Diese  friedliche  Einwanderung  gesoliali  zur  Zeit 
König  Resurtexen  II.,  also  in  der  Ejioche  der  12.  Dynastie,  kurz 
ehe  der  krieg^e  i  <  lu-  Einikll  der  Semiten,  welche  unter  dem  Namen 
der  Hyksos  bekannt  sind,  erfolgte.  Einer  der  Semiten  trägt  eine 
plump  gefonnte  siebensaitige  Lyra,  die  er  im  Gehen  mit  beiden 
Hftnden  spielt,  und  zwar  von  links  her  mit  den  blossen  Fingern, 
reehts  dagegen  mit  einem  kleinen  Piektrum.  Diese  Lyra  seigt 
die  rohe  Oestalt  eines  urthümlichen  Instrumentes:  es  ist  im  We- 
sentlichen ein  viereckiges  Brett,  dessen  obere  Hälfte  zu  einem 
nicht  ganz  regelmässigen  viereckigen  Rahmen  zugeschnitten  ist. 
Der  Semit  trägt  sie  nicht  nach  Art  der  späteren  griechischen  Lyra 
im  Arme,  sondeni  gestürzt,  wie  man  ein  Buch  oder  eine  Mappe 
unter  den  Arm  nimmt. ^)    Aehnhch  wird  auch,  fast  ausnahmslos, 

1)  Al)}jrebildet  hei  Rosellini,  mon,  storici  und  Lepsiua,  IL  Ahth. 
Bl.  131.  Ui^i.  Bei  Lepeius  hat  die  Lyra  acht  Saiten.  Ausserdem 
zeigen  sonderbare  diagonale  Striche,  als  sei  die  untere  Hälfte  der  ersten 
Saite  durch  Quenaiien  befestigt.  Das  Plektram  ist  ein  kurzes  schwarzes 
Stäbchen. 

2}  Eigentlich  ist  also  diese  L^ra  eine  Kithara,  denn  nncli  iler  Ab- 
leituni?  von  m^QK  (Brusth(">hlef  Bippe)  \vui-  <  s  dem  darnach  «renannten 
Instrumente  eipen,  beim  Spielen  gegen  die  Brust  p  stemmt,  also  liegend 
gespielt  zu  werdeu,  wozu  der  Untersatz  oder  ächallka.Hteu  quadratisch 
geformt  war;  wahrend  die  Lyra  kraft  der  ihr  Fundament  bildenden 
runden  Testudo  beim  Spielen  aufrecht  zwischen  den  Knieen  oder  im 
Arme  gehalten  wurde. 
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die  spätere  ttgyptudie  Lyr«  gespielt,  fiberiiaupt  ist  sie  eine  Ver- 
edelung jener  rohen  Urform,  aber  doch  ganz  unverkennbar  ibr 

Kacbbild.^)  Dass  die  Lyra  durch  das  ganze  südwestliche  Asten 
verbreitet  war,  beweisen  Bildwerke,  die  Flaudin  in  den  Ruinen 
des  alten  Ntnivo.  in  Klinrsabad,  fjind.  Diese  assyrischen  Lyren 
sind  im  Wesentlichen  mit  der  Lyra  der  Aamn  gleich,  quadratisch, 
werden  lie<^end  gespielt  und  zn  mehrer  Bequemlichkeit  mittelst 
eine«  Bandes  umgeliau^t  getragen.  Auf  der  Darstellung  eines 
Festmahles  sieht  man  acht  solcher  Lyra^pieler  Musik  macheu. 
Da  nun  die  Lyra  in  Aegypten  erst  nach  der  Zeit  der  Semiten- 
herrschaft  als  einheimisches  Instrument  vorkommt  (denn  in  dem 
Orabe  bei  Beni-Hassan  dient  sie  znr  Charakteristik  der  einwan- 
dernden Fremden),  so  ist  anzunehmen,  dass  sie  sich  während  der 
Zeit  der  Hyksos,  die  ein  halbes  Jahrtausend  dauerte,  in  Aegypten 
eingebürg^ert  hat.  In  einem  rrrabe  bei  Theben,  das  nach  seinen 
alterfliiimlicli  .streng'en  Bildwerken  aus  der  Zeit  zwischen  der  12. 
und  18.  Dynastie,  also  aus  der  Ilyksoszcit  (wo  mcIi  der  Wider- 
dtaud  orgauisirtc,  welchem  die  Unterdrücker  endlich  weichen 
mussten)  berrährt,  spielt  unter  Leitung  des  harfenspielend^  Vor- 
singers Amenmes  ein  zweiter  Harfner  und  ein  Lyraspieler,  dessen 
Ins^ment  noch  entschieden  der  rohen,  schweren  Form  der  semi- 
tischen Lyra  verwandt  ist  —  nur  die  leicht  ausgebogenen  Arme 
sind  ein  Ansatz  aur  Veredelung,  Zur  Zeit  Amenhotep  IV.  aus 
der  18.  Dynastie  waren  die  Lyren  schon  sehr  häntip;'  in  nehrancli, 
wie  eine  spüter  zu  erwähnende  iiöelist  merkwiirdi;r<^  Darstellung;- 
in  einem  (iral)e  bei  El-Aniarna  erkennen  lasst,  mul  wie  zur  Zeit 
Anienhott'ji  III.  und  IV.  plötzlich  ein  merkwürdiger  ^eliöahüit.ssiiiu 
die  streng  <j  gebundene  ägyptische  Form  zu  durchbrechen  strebt, 
so  aeigen  diese  Lyren  eine  zierliche  Gestalt,  insbesondere  einen 
Schwung  der  Arme,  der  an  die  edle  Form  der  griechischen  Lyra 
mahnt.  Die  Einwendung,  dass  die  anf  alles  Einheimische  stolzen, 
nUes  Fremde  verachtenden  Aegypter  um  so  weniger  irgend  etwas 
von  den  Sitten  oder  Gerüthschafteu  des  verhassten  Reichsfciudes 
angenommen  hiitten,  femer,  dass  die  Uyksos  augenscheinlich  ein 
roher  Hirtenstamm  waren,  der  in  Aeg'V|»t<'n  als  Ciiltuninterdrücker, 
nicht  aber  als  Bringer  ir;:'  iiil\M'lchen  1_  ulturelemcntrs  auftrat,  ver- 
liert ilir  (jrewicht,  wenn  uiau  erwägt,  dass  während  der  tünl'hun- 
dertjtthrigen  Hyksoszeit  die  Einbürgerung  eines  harmlosen  Ton- 
werkzeugs so  aUmfthlig  geschehen  konnte,  dass  man  endlich  die 
eigentliche  Bezugsquelle  aus  dm  Augen  verlor,  und  dass  jene, 
unleugbar  im  Besitze  der  Lyra  befindlichen  Aamu  nach  ihrem 
ganzen  Auftreten  augenscheinlieh  auch  nur  ein  in  den  ein&chsten 
patriarchalischen  VerhIÜtnissen  lebender  ISomadenstamm  waren. 

1)  Man  vergleiche  z.  B.  BoBellini  mon.  civ. 
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Ueberdies  aber  eracbeint  unter  den  eroberten  LSndem,  velcfae 
Anienbotep  m.  aufzählt,   auch  Assuri  (Assjnrien)  und  Neherin 

(Mesopotamien),  und  Layard  faiul  in  Arban,  Nimnid  u.  ß.  w.  echt 
ägyptische  Scarabäen  mit  Hieroglyphcnschrift  und  mit  den  Köin^'-s- 
namen  Amoiilioteji  III.  und  Thiitnios  III.  Von  hier  ans  konnte 
dif  Lvra  vielleicht  als  Siegreshcntc  nach  Aeg-vj»t('n  g-elangen;  mau 
1  imt  die  Darstellungen,  wo  bezwungene  Völker  den  stolz  thronen- 
den riiaraoneu  nicht  allein  Naturproducte  ihres  Landes,  sondern 
auch  Kunstarbeiten  nnd  Geriltbschaften  als  Tribut  darbringen.  Die 
semitische  Lyra  wurde  in  Ägypten  dlerdings  allmftlilig  einer  Um- 
gestaltung unterzogen.  Die  Lyren  ans  den  Zeiten  der  19.  und 
20.  Dynastie  bestehen  aus  einem  quadratischen  Si  hallkasten,  über 
den  sich  bald  schlanke,  feingeschwungene,  bald  kräftige  nnsym* 
metrisch  ausgebogene  Arme  erheben,  verbunden  durch  ein  Ober- 
holz, welches  zuweilen  aus  dem  fJan/en  gearbeitet,  zuweilen  selb- 
ständig angefügt  ist.  Die  oft  fachertörmige  Bespannung  besteht 
aus  3,  4,  r>  bis  zu  8  und  9  Saiten.  Die  iinssere  Ausstattung  ist 
weit  einfacher  als  jene  der  oft  luxuriösen  Ilai  len:  die  Arme  laufen 
oft  in  lierfiche  Spiralen  ans,  suweilen  in  geschnitete  Thierköpfe, 
B.  B.  bei  einem  vortrefflich  erhaltenen  Exemplar  des  Berliner  Mu* 
semns,  in  Pferdeköpfe.  Eine  prächtige,  in  Blau  und  Gold  sehim- 
memde,  von  einer  Selilnnge  umwundene  Lyra  fiud  Prokesch  in 
Kuinen  bei  Wadi-Halfa  abgebildet.  l^«'im  Spielen  wurde  die  Lyra, 
wie  gesagt,  gestürzt  ^regrn  die  Brubt  f^edrnckt,  selten,  g'leich  der 
präehti^Tf'ti  j^-rieeliisehcn  Phonninx.  nacli  llarfonweise  aufrecht  ge- 
halten, (iespielt  wnrde  sie  meist  mit  nnr  einer  Hand,  und  stets 
mit  den  blü.ssen  Fingern,  ohne  Piektrum.  Indessen  zeigt  das  Bild 
einer  Lyraspielerin  ans  einem  Grabe  bei  Theben,  dass  sie,  wäh- 
rend die  linke  Hand  in  die  Saiten  greift,  in  der  rechten  Hand 
etwas  an  einer  Schnur  vom  Schallkasten  der  Lyra  Herabhängen- 
des hält.  Es  ist  ganz  ohne  Zweifel  das  Piektrum,  denn  die  sehr 
alterthümliche  Älalerei  einer  bei  Ponte  d'Abbadia  gefundenen,  jetzt 
in  München  befindlichen  hetrurischen  oder  eigentlich  griechischen 
Vase  zeii^t  auf  der  Darstellung  eines  der  Pallas  dargebrachten 
Opfers  zwei  Lyra-  oder  Phorminxspiolor.  welche  mit  der  linken 
Hand  die  Saiten  rühren,  während  die  reihte  das  an  einer  Selmur 
vom  Schallkasteu  herabhängende,  sehr  deutlich  gezeichnete  Plek- 
trum  bereit  hält.  Die  Aehnlichkeit  mit  dem  ägyptischen  Bilde  ist 
SU  gross,  um  letsteres  nicht  in  gleichem  Sinne  erklären  sn  sollen. 
In  den  Spätxeiten  des  ägyptischen  Beiches  kommt  die  Lyra  wieder 
ausser  Gebrauch  und  wird  durch  die  kleine  Postam^tharfe  ▼on 
Philä  ersetzt.  Unter  den  ägyptisch-arabischen  Instmmenten.  deren 
manche  ihren  altfig^^pttsohcTi  Ursprung  deutlich  zeigen,  findet  B\rh 
keines,  das  auf  die  Lyra  zurückhezogen  werden  könnte.  So  kommt 
und  geht  die  Lyra  in  Aeg^'pten  als  eiu  Fremdling  im  Laude. 
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Die  Flöten  waren  tbeik  Langflöten,  Mam  oder  Mem,  tbeib 
siemJicb  lange  Schrägflöten,  genannt  Sebi*),  tluils  Doppclflöten, 
lang,  dünn  und  nie  an  einander  befestigt,  so  dass  jede  einzeln  in 
die  rechf'-  niul  linke  TTaiid  genommen  und  mit  einem  eigenen  Mnud- 
stücke  ang^eblasen  wurd»-,  wie  man  an  jenem  nnbisclien  Mädchen 
deutlich  sieht.  Dan  xVrgul  der  heutigen  ägyptisdieu  Bauern  (Fel- 
labs) ist  mit  seinem  parallellaufenden,  au  einander  befestigten 
Bftlnren  berdts  eine  wesentliche  Umgestaltung  des  antiken  Doppcl- 
instmmentes.  Diese  scUanken  Flöten  mdgen  ans  y^Haberrohr** 
(ix  xaHtftijg  vtQt^lvr^y  eigentlicb  Gentenrobr)  bestanden  baben, 
wie  es  Julius  Pollux  überliefert.  Die  grösseren,  einfachen  Flöten 
aber  waren  au8  Holz  verfertigt,  wie  zwei  woblerbaltene  Exemplare 
im  Florentiner  Museum  und  im  Louvre  beweisen.  Der  Florentiner 
Mon.nilos*)  rührt  au'^  Theben  her,  hat  fünf  Tonlöeher  nnd  eino» 
Art  Schnabel  znni  Anblasen.  Eine  sehr  kleine  ilgyptix  h«'  Fhite 
hiess  bei  den  Griechen  Giglaro«  oder  Ni^Iaros.  3)  Gekrnnnnte 
Flöten  gab  es  beim  öerapiscult*),  sie  mögen  aber  ^wie  Serapis 
selbst)  ein  zur  Zeit  der  Ptolem&er  eingefubrtes  auswärtiges,  asiar 
tiaches  Out  sein,  da  sie  auf  den  Monumenten  nirgends  abgebildet 
sind  und  die  krumme  Flöte  .als  eine  Erfindung  des  MidaiB  und 
demgemSss  für  ein  pbrygisches  Instrument  galt.  Ein  seltsames 
Instrument,  gleich  einer  schlanken  Weinflasche,  blftst  wie  eine 
Tioni|iete  <  in  Mann  auf  einer  Abbildunjr  in  einem  Grabe  von 
Gizeh,  woäu  ein  knieender  Sänger,  die  Hand  iini  Ohr.  sin^rt.  Die- 
ses seltsame  Instrument  kommt  sonst  nirg-end--  vor  und  gehörte, 
wie  der  Fundort  zeigt,  der  aUeHteu  Epoche  an.  '•') 

Die  Schlaginstrumente  bestanden  tlieils  aus  leicht  gekrümm- 
ten Klapperbölzem,  an  der  Spitze  mit  geschnitzten  KopiV  u  u.  dgl. 
geziert,  tbeils  aus  Handpauken,  die  zirkelrund  waren  und  unseren 
Tambourins  gleichen*),  tbeils  viereckig,  mit  leichter,  bogenförmiger 
Einziehung  der  vier  Saiten,  theUs«  der  arabischen  Darbukah  ähn- 
lieh,  aus  einem  kegelförmigen,  vermuthlich  auch  aus  gebranntem 
Thon  verfertigten,  mit  der  Trommelhaut  bespannten  kleinen  Corpus 
bestehend. 

Charakteristisch  ist  es  für  die  ptisi  he  Musik,  dass  die  In- 
strumente meist  in  einem  zusammengesetzten  Ensemble  angewendet 


1)  Verwandt  mit  Sehe,  calamus.  Rohr,  insbesondere  Schreibrohr 
(Roth,  I.  112).  Es  scheint  also,  dass  die  ältesten  Flöten,  wie  es  auch  natür- 
lich ist,  aus  Rohr  be-^tiirnltMi.  AehnHch  im  Virffil  „tu  calamo«  inflnre  Irvrs'* 
u.  8.  w.  Ebenso  sagt  Aristophane»  (cit.  bei  PoUux  IV.  9)  xu/.ufuvtp>  oviuyyu. 

2J  Rc»Hf'Uini,  mon.  civ.  LXVI. 

M]  I'ty/.fcoo:  ivlykayog)  fuit^  wdXiüXOi  ttlYVfftiOCt  /iOlfq^itf  TCffoa- 
^OQog  H&st  Julius  Püllax. 

4)  ApuleiuK  erwähnt  ihrer. 

."»)  Kuselfini,  mon.  eiv.  Taf.  XCV. 

tij  Jhan  wüblerbaltencs  Exemplar  besitst  das  Museum  des  Louvre. 
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wurden,  inweilen  auch  gleichartige  Instrumente,  zwei  bis  drei 
Gnitarreii  oder  zwei  Harfen^),  in  dem,  der  Zeit  der  fünften  Dynastie 
angehörigen  Grabe  Nr.  26  bei  Gizeh,  gar  acht  Flöten*)  u.  s.  w*. 
xusamtncnspiplten.  Meist  pi-pselltp  sich  ihnen  Gesang,  selbst  die 
Flöte  begleitete  ihn,  und  bald  waren  es  eigene  Sänger  und  eigene 
in-strumentalisten,  die  zusammenwirkten,  bald  sangen  die  Hart- 
uerinueu  selbst.  Täuzerinuen  spielen  zuweilen  zu  ilu'em  Tauze 
selbst  die  Gnitarre  oder  DoppeMöte.  *)  Die  einfocbe  Eldta,  die 
kriegerische  Trompete  wurde  durchgehends  von  Männern  geblasen; 
dagegen  war  die  Doppelflöte  nnd  Handpauke  ansschliessend  den 
Hunkantinnen  vorbehalten.  Die  Harfen  waren  das  priesterliche 
Instrument,  sonst  aber  audi  sehr  oft  in  den  Händen  »erlich  ge- 
schmückter Spielerinnen,  Lyren  sielit  man  stets  nur  in  Frauen- 
hftnden.  Die  (luitarre  wird  mit"  den  Bildwerken  »»tter  von  FrancTi 
zimmern  als  von  Männern  «^esim  lt.  Das  berühmte  öistrum*j  diente 
gar  nicht  zur  Muhik,  so  wenig  als  das  Geklingel  unserer  Mini- 
strautcnglöckchen  einen  Bcstaudtheil  unserer  Kirchenmusik  bildet 
Es  war  vielmehr,  gleich  diesem,  bestimmt  durch  seinen  hellen  Ton 
Aufinerksamkeit  auf  die  heilige  Handlung  au  wecken ,  und  wie 
Plutarch  ersAhlt,  die  (muthmasslich  bei  nächtlicher  Feier)  müde 
und  s^äirig  Gewordenen  /.u  ermuntern.  Sein  heller  Klnn|^  hatte 
ausser  dieser  natürlichen  Wirkung  auch  noeh  eine  magisclie,  man 
glaubte,  der  böse  Tv^ilion  fliehe  hei  seinem  Silinlle.  Vennutlilieli 
also  wollte  man  bei  Opfern  damit  die  OjttVrstiitte  "i^leiehsam  exor- 
cisiren.  Die  Beschreibung  IMut^ircli  s,  da.vs  auf  den»  Sistt  um  oben 
das  Bild  einer  Katze  mit  einem  menschlichen  Angesicht  augebracht 
wurde,  wird  durch  ein  erhaltenes  Exemplar  im  Berliner  Museum 
bestätigt.  Die  Eatae  trügt  auf  dem  Kopfe  eine  Sonnenscheibe 
und  ist  also  wohl  das  Bild  der  Bubattis,  der  Tochter  Osiris'  und 
Isu*,  der  Schwester  Horns',  welche  die  Griechen  wegen  ihrer 
Katacngestalt  Ailuros  nannten  und  mit  ihrer  Artemis  identifiy;irten. 

Sehr  oft  erselieint  über  dem  Handgriff  des  Sisfnim  der  Kopf 
der  Ilatlior,  kenntlic)i  mi  den  Kuliolireü.  Kin  bleibendes  Attrilnit 
der  Isis  wird  das  Sistrum  erst  in  der  roniisclK-u  Zeit,  die  römischen 
Isisstaun  n  lialten  es  in  den  Händen;  auf  den  echten,  alten  ägyp- 
tischen Bildwerken  hat  Liis  damit  nicht  eben  besonders  zu  thun. 
Zuweilen  erscheint  es  als  Opfergabe;  so  sieht  man  auf  dem  Opfer- 
tische einen  ganaen  Haufen  Sistren  liegen,  während  der  Opfernde 


1)  Roselliui,  mun.  civ.  Auf  einem  anderen  Bilde  sieht  man  hinter 
einem  Harfner  Blinde,  weiche  singen  und  in  die  Bünde  kbttachen.  Wil- 
kinson  U.  239. 

2)  Lepsius.  U.  Abth.  Tat.  Ii. 

3)  Wilkmson  H.  301. 

4)  Nach  Plutarch  hiess  es  Offtfr^v,  weil  man  es  schwmgen  tiinsw 
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noch  insbesondere  eines  überreicht.*)  Ob  jenes  eigenthümliche, 
elegante  Stück,  ein  Handgriff,  auf  dem  ein  Hathorhaupt  mit  der 
krönenden  Tempelpforte  als  Kopfputz  und  L'l«'i<  )i  d<Mi  Armen  einer 
Lyra  beidcrsoits  sich  aufschwingenden  spiralti  i  imm  n  Sj)an«:^t*n,  be- 
festigt ist,  und  dm  allerdings  auf  den  ersten  Hlivk  wie  eiue  andfrc 
Form  des  Sistrums  aussieht,  wirklich  etwas  dergleichen  ist,  ma^ 
dahin  gestellt  bleiben»  wenigstens  ist  nicht  abzusehen,  was  dabei 
den  klingenden  Ton  hervorbringen  könnte.*)  Es  wird,  gleich 
dem  bekannten  Sistnun,  oft  als  Opfergabe  dargebraeht,  so  im 
grossen  Tempel  zu  Edfu,  wo  Ptolemäus  Soter  II.  der  Hathor  mit 
beiden  Händen  ein  gewöhnliche^  und  ein  solches  Hathor-Sistrum 
darreicht. ')  Auch  bei  der  Toilette  der  Dame  Ilaotph  bringt  eine 
DiciU'Hn  es  herbei.  Hathor  träfrt  nun  oft,  zumal  wo  ilir  Haupt 
als  Siiulcnkapitäl  dient,  die  Tempelpforte,  nnd  in  dem  kleineren 
Ilöhlcutcmpel  zu  Abu-Simbel,  den  die  Gemahlin  Khamses  H.  der 
Hathor  weihte,  erscheinen  auf  den  mächtigen  Hathorsäulcn,  neben 
der  das  Haupt  der  Güttin  krönenden  Tempelpforte  sogar  aneh 
jene  swei  spiralförmigen  Arme,  wo  sie  doch  nnmoglich  die  Be- 
deutung eines  Klingel-  oder  Klapperwerksengs  haben  können. 
Jenes  lierliche  Opfer-  nnd  Toilettengeschenk  scheint.  Alles  genau 
erwogen,  gar  kein  äistrum,  kein  Tonseng«  sondern  die  Nachbil- 
dung- einer  solchen  Hatlmrsäule  su  sein,  die  vielleicht  als  Amuiet 
oder  religiö-^f"-  Symbol  diente. 

Die  spruliwurtliche  Be/ciciinung  Aegyptens  als  „Sistrenland" 
ist  übrigens  eins  von  den  hundertmal  nachgesagten  halbwahren 
Worten  —  Aegypten  ist  durch  ganz  andere  und  wichtigere  Dui^e 
charakteristisch. 

Die  IVage:  ob  die  Aegypter  mit  den  lahlreichen  Tonwerk« 
zeugen,  die  sie  besonders  in  den  glänzenden  Zeiten  des  neuen 
Beiches  so  oft  im*  Ensemble  spielen  liessen,  Alles,  gleich  anderen 
orientalischen  Völkern,  nur  im  Einklänge  gespielt,  oder  ob  sie  von 
der  Kraft  vollstimmig-er  Harmonie  Gebrauch  gemacht*),  diese  Frage 
könnten  wir  nur  dann  mit  Bestimmtheit  beantworten,  wenn  uns 
selbst  nur  eino  halbe  Minute  laug  vergönnt  wäre  zu  hören,  was 
wir  auf  den  alten  Denkmalen  so  oft  abgebildet  sehen.   Wir  stehen 


1)  Rosellinif  mon.  civ. 

3)  Bosellini  hSlt  es  wirklich  fBr  ein  Sistrura,  mon.  otv.  Text  a  Band. 

3)  Lepsius,  Abth.  IV.  Bl.  40. 

4^  Ein  merkwürdiger  Zug  ist  es  in  dem  Grabe  Xr.  16  bei  Gizeh 
(Lepsius,  IL  Abth.  52  und  Ö3),  dass  von  zwei  Harfnern  und  zwei  Flöten- 
bläsern jeder  seinen  be^oiideni,  vor  ihm  hockenden,  die  Hand  am  Ohr 
haltenden  Sänger  hat,  der  speeTell  mit  ihm  zn«»Bmiiv"T(7iuvirken  Hcheiut. 
So  wenden  sieh  im  (jrabe  Nr.  90  bei  üizeh  die  zwei  iiui  lm  r.  drei  Flöten- 
bläser und  der  eine  Sänger  gegen  die  thronende  Gestalt  (h  s  (^efeierten^ 
während  ihm  der  zweite  Sänger  snffaUend  den  Bücken  kehi*t,  um  sieh 
den  Flöienbläsern  zuzuwenden. 
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hier  ToUig  auf  dem  Gebiete  der  Muthmassungen  und  Conjecturen. 
KJesewetter  hält  es  för  zweifellos,  dass  die  mit  beiden  HAnden  voll* 
grifRg  die  Saiten  rührenden  Harftier  wirkliche  Harmonien  hören 
Hessen.  Er  ist  sogar  geneigt  (nach  einer  Idee  Kretzschmar's)  ari- 
zunelimtn,  (la.<8  das  griechische  TetraclsoH,  die  Viertonreihe,  welche 
nach  Dil»  Cassius  eine  äf^-yptische  Erliiuliuig  war,  in  Griechenland 
nur  uuij  Miööverstttud  zum  Elemente  der  Scaleabildung  gemacht 
worden,  während  ef  in  Aegypten,  wie  er  vermnthet,  ein  hsmio* 
nisches  Gebilde  war.  Dieser  barmoiiische  Vierklaag,  das  »har- 
monische Tetraebord",  mfisste  hiernach  als  wahrer  Aocord  (1.  3. 
5.  8  oder  nach  den  natärtichen  AliqvottSnen  1.  8.  5.  3)  verstan- 
den werden,  tmd  es  ist  nicht  ganz  und  gar  unglaublich,  dass  die 
Acfryptcr,  welche  Sinn  für  Xatuiheohaclitung  besassen,  und  an 
ihren  liiesenhartcn  fiturk  vibrimiflo .  kräftig  tüiHMule  Basssaiten 
haben  mussten,  da«  Xaturphänonu-u  der  mitklingenden  Aliquottöne 
bemerkt  und  die  Erlahruug  verwerthet  haben.  Das  Ensemble 
ägyptischer  Musik  ist  stets  aus  Instrumenten  von  sehr  verscbie- 
denem  Tonumfang  und  Tonvennögen  zusammengesetst;  Harfion 
mit  zahlreichen  Sidten  spielen  sosammen  mit  kleinereni  an  Saiten 
Urmeren,  mit  Guitarren ,  mit  Lyren;  die  einfacheren  Instrumente 
hätten  im  Unisono  WoU  nicht  ausfuhren  können,  was  die  grossen 
und  reichen  yermochten.  Es  ist  nicht  unmöglich,  dass  Flöten, 
Ouitarren,  Tjvrcn  die  Melodif  s])ielten,  wiHirend  die  «grossen  Harfen 
Aceorde  dareinwart'en,  wenn  auch  viciieicht  nur  bei  den  Anfängen 
und  Melüdieabschnitten,  und  vielleicht  nur  Grundtnn  und  Quinte. 
Die  Quintenhanuouie  als  Begleitung  ist  ja  sogar  den  Chinesen 
bekannt.  Bedeutung  gewinnen  hier  jene  sogenannten  „Ghouma" 
der  Nubier,  die  Gesftuge  der  Barabra.  Es  hat  sich  dort  in  jenen 
«infachen  Zustanden  des  Lebens  Manches  Jahrtausende  lang  er- 
halten. Die  nubischen  Uidchen  rollen  ihr  Haar  noch  immer  wie 
xnr  altSgjrptischen  Zeit  in  zierliche  Löckcben  mit  Gold  und  Silber 
durchflorhten :  die  Lyra,  das  Sistnim  und  die  altftgyptisclie  Trom- 
pete mit  ilirern  . Ksels<::esihrei"  hat  sich  auf  die  Abyssinier  ver- 
•erbt.  So  fremd  diesi-  Inbtrumente  in  der  Jetztzeit  dastehen,  so 
fremd  nimmt  .sich  die  Ghouma  mit  der  bunten  Lyrabegleitung  und 
dem  orgelpunktartigen  Basston  gegen  AUes  aus,  was  wir  von 
sonstiger  afirikanischer,  indischer  u.  s.  w,  Musik  wissen.  Wie  die 
Weehselchdre  der  Barabra  mit  dem  stampfenden  und  klatschenden 
Bhjthmus  der  Fasse  und  Hände,  seheinen  auch  diese  Ghouma  ein 
entstelltes  Ueberbleibsel  aus  ältester  Zeit.  Man  gestalte  sie  etwas 
reicher  und  cultivirter,  und  man  gewinnt  eine  überraschend  zweck- 
mä»isijre  Anff^abe  für  jene  altägyptischen  Orchester.  Andererseits 
darf  man  aber  niclit  ausser  Acht  lassen,  dass  eine  solche  Musik 
z.  B.  den  Griechen  als  das  Diirclieinandersin^en  «^anz  verschiedener 
Töne  erschienen  und  von  ihren  Sehriftbtelleru  sicherlich  als  eine 
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besondere  Eigenheit  der  Aegjpter  erwtthut  worden  wäre.  Die 
Harmonie  gehört  denn  doch  eudlicb  erst  der  christlichen  Welt  :m 
und  ist  dem  Altcrtliiime  oin  Fremdes,  Unverstandones  geblieben.^) 
Was  nun  nhcr  die  ii-z^yptischen  Tctracliorde  betrifft,  so  deutet 
jene  Stelle  des  Dio  Casssius  weder  auf  lieilieu  von  vier  stufenweise 
einander  folgenden  Tönen,  wie  im  griechischen  Tetraebord,  noch 
auf  Dreiklänge  mit  verdoppeltem  Gruudton  in  unserem  Sinne,  son- 
dern entsdiieden  auf  einen  Qoartenzirkel,  d.  i.  auf  eine  Stimm iiu;: 
der  Tdne  von  Quarte  zu  Quarte.  Denn  Dio  Caseina  sagt,  sie 
hätten  ihre  Töne  in  solcher  Art  geordnet,  nm  jene  Harmonie  her- 
Torsubringen,  die  man  Diatesseron  nennt.  Diatesseron  bedeutet 
aber  das  Intervall  der  Quarte  und  ist  mit  dem  Begriffe  eines 
Tetrachiirds  durchaus  nicht  derselbe.  Da  nun  die  Quarte  nichts 
ist  als  die  umgekehrte  <^>innte,  so  ist  der  Quartenzirkel  nichts  als 
der  umgekehrte  (,)(auu'a/-u  kel,  d.  h.  ganz  derselbe  Gang,  nur  in 
verkehrter  Ordnung.  Für  diese  Quarten-  oder  Quintenstimmung 
der  alten  Aegypter  spricht  eiu  nicht  unwichtiger  Umstand,  dass 
die  in  Bau»  Saitenzahl  und  allem  direct  ron  der  altägyptischen 
Abstammende  Lyra  der  Barabra  in  solcher  Weise  gestimmt  ist 
Erinnert  man  sich  der  Ehrfurcht  der  Aegyptw  für  die  Vier  als 
Bild  der  grossen  Tiereinheit  der  Götter*),  welche  mystisch  auf 
diese  Quartenstimmung  um  so  leichter  Bezug  nehmen  konnte,  als 
die  Aegypter  nach  jenen  Anflentungen  des  Dio  Tassins  und  des 
Diodor  in  den  Tonen  olnn-lnn  ein  solches  Element  tiet'sinnif^or  lie- 
zu'hnngeu  tanden,  erinnert  man  sich  ferner  der  PythÄg:()reisclieu, 
gleichfalls  aus  Aegypten  hergeholten  Tetraktys  und  dast»  des  Vy- 
ihagoras  Lyra  zuerst  von  der  üeberliefemng  als  in  zwei  unver- 
bundene  Tetrachorde  getheilt  angegeben  wird,  so  stellen  sich  Be* 
Ziehungen  heraus,  fiSr  welche  nur  die  ganz  directen  historischen 
Z(  ii;::nis8e  ihres  wechselseitigen  Zusammenhangs  fehlen,  um  zweifei- 
los  heissen  zu  dürfen  (?).  Selbst  das  eigentliche  griechische  Tetra- 
cliord  kann,  wenn  niclif  unmittelbar,  so  doch  mittelbar  als  ü^ryp- 
tisches  Product  gelten,  denn  es  ist  ganz  naheliegend,  zwei  eine 
Quarte  weit  auseinnder  liegende  Töne  durch  die  Zwischentöne  zu 
verbinden,  ja,  die  Quarte  manifestirt  sich  erst  in  Würdigung  der 
beiden  mittleren  Töne  als  solche.  Doch  tappen  wir  nicht  länger 
in  solcher  „ägyptischer  Finsterniss"  (wo's  finster  ist  sieht  man 
leicht  Phantome),  sondern  wenden  wir  unseren  Blick  auf  die  Denk- 
male, die  farbig  in  hellem  Sonnenlicht  dastehen  und  uns  von  der 
Steigenden  Pracht  und  Macht  Aegyptens  in  den  Zeiten  der  18.  Dy- 
nastie Zengniss  geben. 

1)  Vgl.  jedoch  das  oben  8.  1 45  ff.  Gesagte.  Auiu.  Joh  Herausgebors. 

2)  Man  vergleiche  darüber  Roth,  Gesch.  der  abendl.  Philosophie, 
1.  Biind.  S  Kil  und  die  einschlägigen  Stellen  des  3.  BandeSt  80  weit  dieser 
von  Pythagoras  handelt. 


Digitized  by  Google 


3ö8  Ifusik  der  Culturvölker  des  Orients. 

Ist  das  Musiktreiben  dor  Aegypter  irähraid  der  Zeit  des  alten 
Reiches  schon  reich  und  bedeutend  genug,  so  wird  es  im  neuen 
Reiche  vollends  glänzend  und  prächtig.  Aegypten  hatte  sich  seiner 
schlimmsten  Feinde,  der  Bomiti^rlifn,  aus  Asien  ringedningonen 
Hyksos,  welche  dm  Land  in  harter  Zwingherrschaft  nitjdergedrüekt 
gehalten  hatten,  nach  langen  Rümpfen  glücklitli  entledigt,  sehon 
unter  den  Königen  der  18.  Dynastie,  den  Tutmosen  und  Amen- 
hoteps  ftngt  in  Kriegsthaten  und  in  Wttken  des  Friedens  fftr 
Aegypten  eine  Uberans  glAnaende  Eipoche  an,  unter  der  langen 
Begierung  der  swei  Phanoe  (Vater  nnd  Sohn)  Seti  I.  und  Bamaea 
Hiamnn  II.,  welche  von  den  Grieclien  unter  dem  Namen  Sesostris 
zusammengefasst  wurden,  stand  Aegypten  auf  seinem  Gipfel.  Der 
Ptah-Tempel  zu  Mc-inpliis.  die  pirossen  Tempel  in  Tliehe.n.  selioa 
von  den  Sesurtesens  und  Amenhoteps  angele^rt,  wtirden  durch  riesen- 
mässige  Zubauten  zu  Wundern  der  Welt.  Die  Bhifexeit  der  ftgyp- 
tischen  Kunst  fKllt  in  diese  Periode.  Stelle  man  mcIi  nun  das 
grosse  Theben  vor,  mit  seinen  thronenden  Kolossen,  seinen  Riesen- 
tempeln und  SpliinxaUeen,  den  Nil  yon  Sebiffen  wimmelnd,  in  allen 
StraasenVolki^gewubl,  siehende  Priesterprosessionen,  anfinarsehirende 
Kriegerschaaren,  Gesandtschaften  fremder  Volker,  die  dem  Pharaa 
kostbare  Geschenke,  Producte  ihres  Landes  bringen!  Der  Glani^ 
des  Reiches  dauert  noch  unter  dem  Pharao  der  20.  Dynastie 
Ramses  III.  ungetrübt  fort,  und  die  zweiundzwanzifrste  hat  an 
Scheschenk,  dem  Sissak  der  Bibel,  noch  einen  gewaltigen  Krieges» 
,  fürsten  aut/.uweisen. 

Mit  dem  ganzen  übrigen  ägyptischen  Leben  gestaltete  sich 
auch  die  Musik  in  ihrer  Weise  grossartig.  Hier  ist  vor  allem  einer 
übenus  merkwürdigen,  den  Frühseiten  des  mnen  Beiehes,  der 
Periode  der  18.  Dynastie  angehörigen  Darstellung  in  dem  sehen 
erwähnten  südlichen  Grabe  Nummer  1  bei  E1-Amama  zu  gedenken. 
Schon  das  Hauptbild  ist  interessant;  König  Amenhotep  lY.,  ge- 
nannt Bech-en-aten,  der  bekanntlich  den  alten  Götterdienst  ab- 
schaffen und  den  Sonnendienst  auHMchiiesslich  einführen  wollte,, 
.steht  mit  seiner  (ienialilin  Nofru-atcn  Nofre-titi,  die  ein  Kind  in 
den  Armen  hält  und  mit  zwei  kleinen  Prinzessinneu  auf  einer  Art 
Balkon  seines  Palastes,  während  seine  Gottheit,  die  Sonnenscheibe, 
auf  ihn  herabstrahlt,  jeder  Strahl  in  eine  kleine  segnende  Hand 
auslaufend.  Der  König,  die  Königin  und  die  iwei  Prinzessinnen 
werfen  einer  sich  Terehrend  nahenden  Menge  eine  grosse  Anzahl 
der  bekannten  ägyptischen  Halskrftgen  herab.  Uns  gehen  aber 
eigentlich  nur  die  Darstellungen  auf  detk  Thürpfosten  und  dem 
Arcliitrav  der  Thürc  an.  ITier  ist  in  vielen  kleinen  quadratischen 
Räumen,  die  eben  sn  viele  Zimmer  und  Kammern  eines  weit- 
länfig-en  Palastes  darstellen,  die  ganze  Haus-  und  Uollmltung  zu 
schauen;   die  ivuche,    wo  viele  Personen  eifrig  hantieren,  die 
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!M(;iil)t'l-l>rpots,  Avo  sich  andere  Diener  zu  schaffen  maclien  ii.  s.  w. 
Axii  dem  Arcliitrav  der  Thüre  abt«r,  gerade  die  Mitte  eiuiu'hineud, 
zeigt  rieh  dat  Quartier  d«e  königlichen  Sänger  und  Musiker  und 
WM  da  geübt  und  gemacht  wurde.  Es  sind  in  einem  Erdgeschoss 
und  Bwei  Stoekwerken  je  swei  grosse  Zimmer  nnd  je  zwei  kleine 
Kammern,  durch  abtheilende  Wände,  Sftnien  und  verbindende  Ein- 
gangsthüren  kenntlich  gemacht.  Neben  allerlei  Mobilicn  und  Ge- 
rilthscliaftcii,  als  Krügen  u.  8.  w.  stehen  hier  zahlreiche  Musik- 
instrumente umher,  oder  hllngen  an  der  Wand,  Lyren,  Nabla  und 
Harfen.  Unter  den  Harfen  zei^t  Hwh  die  zu  jener  Zeit  neu  ein- 
geführte Trigononharfe,  und  eine  andere,  wo  der  alte  C-Bogen 
halbirt  und  ein  rechtwinkeliges  Oberholz  angefiigt  ist,  •  also  ein 
Mittelding  zwischen  Bogen-  und  Dreieckharfe.  In  den  grösseren 
Zimmern  aber  sehen  wir  die  Musiker,  in  allerlei  Beschftftigung. 
Ein  junges  Mädchen»  durch  die  charakteristische  Jugendlocke  be- 
leichnet,  wird  von  einer  sitzenden  Person  im  Gesang  unterrichtet, 
wozu  ein  anderes  Frauenzimmer  auf  der  Lyra  aecompagnirt.  Ein 
>T,if!olien  steht  vor  dem  eitzenden  Lehrer  und  scheint  aufmerksam 
zuzulioren.  Ein  drittes  Mädchen  hält  hei  einem  begleitenden 
Harfner  I'robo  oines  (4et>angs«tückes,  wozu  sie  den  Rhythmus  mit 
den  Händen  klatscht.  Zwei  Mädchen  üben  einen  Tanz  ein,  wozu 
abermals  ein  Harfner  aufspielt  Andere  Musiker  sind  gerade  nicht 
im  Dienste  und  machen  sich  allerlei  sn  schaffen,  ein  Madchen 
wird  jfrisirt,  ein  anderes  hat  seine  Harfe  an  die  Wand  gdehnt 
und  hat  sich  mit  einem  Gefährten  zum  Speisen  gesetzt,  andere 
sind  anders  beschäftigt.  Die  Harfen,  welche  hei  den  Proben  ge- 
spielt  werden,  sind  nicht  die  solennen  grossen,  sondern  leichte 
einfache  Bogenharfen.  Welch'  unmittolbaren  Blick  1ässr  uns  diese 
zierliche  Cienremalerei  in  dieses  vortauscndjahnf^^i'  L<'l>en  thun! 
Wir  Heben  hier  das  Departement  des  „Uberst(Mi  des»  Gesanges'*  in 
seiner  Alltagsgewalt,  gleichsam  in  seiner  Häuslichkeit.  Es  wurde 
also  zur  E2rzielung  des  nöthigen  Nachwuchses  an  Sängern,  Spie- 
lern» Tänzern  ordentlicher,  geregelter  Unterricht  gleichzeitig  an 
mehrere  Schüler  ertheilt,  es  wurden  sorgsame  Musik»  und  Tanz- 
proben gehalten,  kurz  es  ist  ein  fitrmliches  altftgjrptisches  Conser- 
vatorium  der  Musik  !^) 

Das  TTauptin«;trunu'nt  bleibt  auch  im  neuen  Heirlie  tlio  ITarfe. 
Sie  streift  die  Schwere,  weiche  ihr  in  den  Zeiten  des  alten  Reiches 
eigen  gewesen,  vollends  ab  und  erhebt  sicli  schön  geschwungen 
zu  schlanker  Leichtigkeit,  zugleich  aber  zu  mächtiger  Grösse  und 
höchster  Pracht  der  Auszierun-.  Der  runde  Schallkasten  der 
Paukenharfe  gestaltet  sich  hier  zu  einem  kräftig  Yorspringenden 


1)  Die  AbbilduD|ren  bei  liepaius,  Abth,  Ut,  Bl.  108—106  und  Bl.  III. 
Die  DartteUni^f  der  Musikschale  auf  BL  106. 

Anbroa,  Q«*eMcbta  der  Moilk  I.  24 
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Fussgestellc,  welches  dem  Iiibtnimentc  einen  festen  btaiid  verleiht, 
und  neben  den  Saiten  an  seinem  Vorderthcile  noch  Raum  genug 
bebält,  um  irgend  ein  grosses,  stattlicbes  SchnitasbUd,  einen  mit 
königlichen  Insignien  geschmückten  Kopf,  einen  Sphinx^)  n.  dgl. 
anfsanebmen.  Das  ganze  Corpus  der  Harfe  schimmert  von  in  den 
reizendsti'ü  ^Tusteni  wechsehiden  lebhaften  Farben.  Wegen  ihrer 
Grösse  und  des  verhältnissmässig  bedeutenden  Gewichtes  sind  diese 
Harfen  nicht  tragbar,  sondern  stehen,  gleich  unseren,  ihnen  im 
Ausschon  svhv  älmliclion  Pedalharfen,  ohne  vom  herantretenden 
Spieler  gehaitcn  /u  ^verden,  fest  da.  Sie  sind  das  mäclifierste  In- 
strument, dessen  Andenken  uns  aus  der  alten  Welt  eriiaiteii  ge- 
blieben ist.  Von  diesen  grossen  Harfen  im  Grabe  Bhamses  HL 
(im  Tbale  der  Kdnigsgrftber  Biban  el  Molnk  bei  Theben)  ist  die 
eine  noch  rund  ansgeschwungen;  die  andere  mit  ihrem  fast  recht« 
winklig  eingeigten  Oberholpe  zeigt  ber  it-  (  iitsiliicden  jene  Drei- 
eckform, nach  welcher  die -Griechen  die  Harfe  mit  dem  Namen 
,  Tri'^(nifni"  hozeiclmctrn.  Mcrkwürdi«]:^  ift  in  der  äusseren  Au8- 
bt^ittung,  dass  die  gescliiiitzteu  büstenartigen  Köpfe  auf  dem  Unter- 
satze nicht  allein  mit  der  könip-lirhen  Uräufsehlanpre  <::eselunückt 
sind,  sondern  auch  der  eine  dun  kulbcutünnio^o  Pbciieut,  die  ver- 
einte ober-  und  unterägyptische  Königsmütze,  der  andere  die  nie- 
drige niederftgyptische  Tiare  auf  hat.  Es  scheint  also,  dass  der 
Gebrauch  dieser  grossen  Prachtharfe  ein  Pjflrogatlv  der  könig- 
lichen Priester -Sftnger  Ton  Theben  war.  Die  Saitenzahl  dieser 
grossen  Harfen  ist  ungleich,  von  den  Harfen  im  Khanisesf^rabe  ist 
die  rundgeformte  mit  11,  die  dreieckige  mit  13  Saiteu  bezogen. 
Die  von  James  Bruce  und  seinem  Secretair  in  einem  anderen 
Köni'i's^ribt'  des  i^ihaii  el  Molnk  srlmu  früher  aufgefundenen  und 
abgezeiclmeten  Unrl'en  smd  ia  Gestalt  und  Auszieruug  fianz  ähn- 
lich, sie  gehören  beide  der  Dreieckform  an.  Bruce  sagt  davon; 
„Die  Harfe  hat  13  Saiten,  aber  es  fehlt  ihr  das  Vorderhols,  wel- 
ches sonst  der  längsten  Saite  gegenüber  steht  Der  Schallkasten 
ist  aus  vier  dünnen  Brettern  keilförmig  susammengefögt,  so  dass 
sein  Umfang  nach  unten  im  VerhAltnisS  der  Saitenlänge  zunimmt. 
Der  Fuss  und  die  Seiten  des  Instrumentes  scheinen  mit  Elfenbein, 
Schildpatt  und  Perlmutter  ausgelegt  zu  sein,  es  ist  unmöglich, 
dass  solbst  unsere  besten  Künstler  eine  Harfe  mit  mehr  Ge- 
schmack und  Grazie  anzufertigen  im  Stande  sein  sollten.*^  Eine 
Eigenheit  dieser  Harfe  ist,  dass  die  Saiten  nicht  wie  hei  den 
anderen  an  dem  Fuss,  sonderu  am  hohen  Schallkasten  befestigt 
sind,  daher  die  trianguläre  Form  hier  besonders  deutlich  wiid. 
Die  Ton  Bruce's  Secretair  abgezeichnete  Harfe  hat  18  Saiten. 
Auch  hier  sind  kahlköpfige  Priester  in  weiten  Gewändern  die 


1)  Dieses  symbolische  Phantasiegeschopf  ist  in  Aegypten  minnUch. 
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Spieler.^)  Da  die  Uarl'eti  »elbtit  liöhtir  sind  als  die  i>picleudea 
Jänner,  so  kum  deren  Hdhe  mit  etwa  6  Schuh  augeuommen 
werden. 

Andere  Harfen  ans  dieser  Periode  sind,  wenn  auch  weniger 

prftchtig,  doch  stattliche  Instrumente.  Eiiii<i;e,  g-loichfalls  aus 
Theben  herrührende»  deren  Höhe  ö  Schuh  und  darüber  betragen 
mochte,  laufen  von  einem  hohen,  rnnden,  spitz  ke^cltormi^en,  mit 
Lotosblumen  und  AiHbeskcnwork  f::e7,ierten  Schailkörper  in  ♦•in 
rund  und  schlank  aubbclnvinp-udeü  Überholz  aus*),  andere  n  ilin  a 
sich  der  alten  Form  des  lateinischen  C,  haben  aber  einen  stark 
ausgebauchteu  Uutertheil,  so  dass  sie  fast  gebogenen  Keulen 
gleichen,  und  sind  gleiehfaUs  mit  Sehnitscwerk  und  Ornament  reich 
geziert.  Eine  solche  Harfe  aus  einem  thehanischen  Hypogftnm 
(dem  Grabe  Nummer  18  bei  Kurnah)  zeigt  die  stattliäie  Zahl 
von  21  Saiten.  3)  Jene  höheren  Harfen  werden  auf  den  Ahhil- 
dungen  von  stehenden  Frauenzimmern  gespielt,  wogegen  bei  jener 
anderen  Harfe  in  dem  Hypogäum  bei  Theben  ein  kahlr^cschorenos 
Weib  kniet  und  von  einer  FlötenblÄsorin  und  Ouitarrespieleriu 
atcompagnirt  wird,  welche  gleirhtalls  knieead  iiiUbiciren;  die  Ilarf- 
neriu  und  Guitaristiu  singen  überdies.  Ein  erhaltenes  Exemplar 
im  Museum  des  Louvre  ut  mit  einer  Art  grünen  ILuroquin  he* 
zogen,  in  welchen  Lotoshlnmen  eingeschnitten  sind.  Die  leichten 
Schulterharfen,  schmucklos-  wie  früher,  hliehen  nach  wie  vor  in 


1)  Die  Harfen  aus  dem  Grabe  Bhanise^  ITT.  sind  abgebildet  Descript. 
de  l'Egvpte,  II.  A.  IM  und  Roselliui,  mon.  civ.  XC.  —  Die  Bewegung 
der  Harfenspieler  zeigt  auffallend  gute,  selbst  schöne  Motive,  und  die 
ganze  Zeichnung  rein  gezogene,  schwungvolle,  lebendig  empfundene  Con- 
touren,  ein  Rewei«?  de^  TalentcM  iler  äfrj'ptischcn  Maler,  das  hier  zu  Tage 
treteu  küuutf,  weil  sie  bei  diesem  Gcguustaude  keine  geheiligte  Satzung 
band.  Bruce  unterschätzt  den  Maler,  wenn  er  ihm  nur  den  Rang  „eines 
guten  Schildmnler«"  einräumt.  Uebrigens  sind  die  Harfen  Bruce'«  nicht 
(wie  in  der  Descript.  de  l'Egynte,  X.  Bd.  S.  252)  dieselben  Darstell unu'ea, 
die  Abweichungen  in  der  Stellung  der  Harfner  und  in  den  Dt  tails  der 
Harfen  siml  /.u  bedeutend.    Bi-nci:  kenn/i-ichnpf  das  (Iial>:  ,.Bfiin  Ein- 

Odes  Weges,  der  gemächlich  abwärts  in  das  (iemach  führt,  wo  der 
»phag  ifli,  stehen  zwei  8&a1en,  au  jeder  Seite  eine;  die  au  der  rech- 
ten Soitc  stcdlt  die  Figur  d.>s  Scarnbaen«»  Thebaicus  vor,  von  wcleher 
vennuthet  wird»  daa«  sie  ein  Symbol  der  ünaterblichkcit  sei,  an  der 
linken  Seite  ist  ein  Crocodil,  welches  mit  den  Zahnen  an  dem  Apis  hSogt 
und  ihn  in  <li«'  Flutrn  /ii  lit  :  biMilr  in  i>rliabenrr  H y]is:ul><Mf .  \n  diesem 
Merkmal  kann  jeder  diese  Grotte  erkennen,  der  sie  zm  sehen  wüuBoht. 
Am  Ende  des  Einganges  linker  Hand  ist  das  Gemälde  eines  Mannes, 
der  auf  der  Harfe  spielt,  in  Fresco  (?)  und  noch  ganz  unversehrt."  M«5go 
bald  ii-f^eml  ein  Aet^yptolo«;»»  hiernach  die  Crotfe  aufsuchen  und  uns  statt 
der  echleuhtcu  Co^jic  von  liruce.  ;iul'  der  die  Harfe  lächerlich  genug  aus 
dem  ägyptisehen  m  den  ]{<>(  uerst^  l  4  Louis  XV.  flbersetst  ist,  eine  treoe 
Pnrchzeichnun^  und  Abbildung  liefern. 

2)  Roselhui,  mon.  civ. 

3)  Descript.  de  llSgypte,  A.  n.  44.  Fig.  6.  Lepsius,  JJL  Abth. 
£1.  m. 

24* 
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Anwendung;  so<^ar  die  alte,  einfachste  Bogenharfe  ohne  Resonanz- 
kästen  und  mit  der  alten  Sechssahl  der  Saiten  ist  nidit  in  Ver- 
gessenheit geratben.^)  Die  tun  diese  Zeit  in  GebnracH  gekom* 
menen  kleinen  triangulären  Harfen,  welche  eine  eigene  nnd  nene 
Klasse  bilden,  sind  gleichfalls  g-anz  einfach  gehalten.  Der  vier- 
eckige, nach  ohen  verjüngte  Schallkastcn  ist  meist  ziemlich  krttftig- 
geformt,  die  Stellung  des  Oborliolzcs  bildet  dazu  bald  einen  spitzen, 
bald  einen  stumpfen  Winkel,  an  einem  erhaltenen  Exemplar  im 
Museum  zu  Florenz  (an  dem  sogar  von  seinen  zehn  Darmsaiten 
einige  gefunden  wurden)  einen  rechten  Wmkel.  ^) 

Ein  (»eitsames  Mittelding  zwischen  der  Paukenharfe  und  L^ute 
fldieint  auch  ans  dieser  Epoche  herzurühren.  Es  ist  eigentlich 
eine  fünftaitige  Laute,  aber  mit  so  stark  vorwÄrts  gebogenem: 
Halse,  dass  darauf  nicht  wechselnde  Tone  gegri£fon  werden  können; 
die  Saiten  sind  oben  an  Wirbeln,  unten  an  einem  nach  der  Länge 
des  runden  Schallkörpcrs  hinlaufenden  Raif(Mihalter  befestigt,  neben 
welchem  zu  beiden  Seiten  /ierli«  he  Schallöffnungen  im  Resonanz- 
boden ang'cbracht  sind.  Mau  fühlt  sich  bei  diesem  seltsamen  In- 
strument an  die  sich  verneigende  Laute  des  arabischen  Virtuosen 
erinnert.  3) 

Die  ägyptischen  Orchester  dieser  Epoche  smd  Eablreicher 
besetst,  als  es  in  den  Mheren  Zeiten  der  Fall  war;  Harfen 
mischen  ihre  Töne  mit  Lyren,  mit  Flöten,  mit  Doppelpfeifen,  mit 

Guitarren  und  Handpauken.  Dieser  Luxus  herrscht  sogar  auch 
bei  der  Musik  zu  £hren  Verstorbener;  bemerkenBwerth  ist,  dass 
bei  solcher  Jetzt  durchgehends  nur  Frauenzimmer  als  Spielerinnen 
imd  Sängerinnen  mitM'irken,  der  T  niz  al)er  scheint  auf  die  pan- 
tomimisclieu  Bewegungen*  einer  einzigen  Tänzerin  reduzirt.  Diese 
Frauen ziinmer  haben  dann  jedesmal  jenes  eiförmige  Trauermütz- 
cheu  auf,  auch  wenn  sie  übrigens  fast  ganz  unbekleidet  dastcheu. 

Bei  der  Bedeutung  der  Musik  für  Fest  und  Opfer  der  Aegyp- 
ter  darf  es  auffallend  heissen,  dass  auf  Abbildungen  von  fest- 
lichen Prozessionen  und  Opferzügen  sehr  selten  begleitende  Musik 
vorkommt,  während  Clemens  von  Alexandrien  ausdrücklich  folgend« 
Schilderung  gibt:  „Die  Aegyptcr  haben  eine  einheimische  Wissen- 
schaft, das  zeigt  gleich  am  besten  ein  gottesdienstlicher  AufTm«: 
OiQOTtQejtrjg  ^pijerxf/a),  denn  voran  geht  der  Sanger,  eines  von 
den  Symbolen  der  Musik  trügend  (^t^cüto«;  ftiv  yccQ  Ui^ot^^tiiat 


1)  Man  fin<lol  ihr  Bild  in  den  nn»  den  Zeiten  der  18.  Dynastie  ber- 
rOhrenden  nördlichen  Gräbern  von  El-Amariia.  Lepsius,  III.  Abth. 
Bl.  94  und  5)t> 

2)  KnscUini  fand  sie  iu  einem  Gralx'  1mm'  Theben,  mon  civ. 

3)  Ein  ganz  ähnliches  Mitteldiu|r  /.wisclieu  Laiite  und  Harfe  ist  bei 
PratortUB  (Sciagraphia  Taf.  XXXVI.  Fig.  1 )  abgebildet.  Ecbemerkt  dasnc 
„eine  sonderbare  ijaute  wird  naoh  Art  der  Harfen  traotiret'*. 
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6  ti  trj(;  ftovatniijg  fstitpegofisvog  av^ßoXanf).  Der,  »ttgt  man, 
maa§  zwei  Bücher  von  denen  dt's  Hermes  inne  haben,  von  denen 
^as  eine  dio  Lobgesänge  auf  die  Götter  enthält;  die  Auseinander' 
Setzung^  des  königlichen  Lebens  das  andere.  Nach  dem  Sänger 
kommt  der  Stnndenbeobachter,  Horoskopos  n.  s.  ^\-.•^^)  Sonach 
eröffnete  Musik  und  zwar  Hymneng-fsang^  die  Prozos.siou,  und  es 
möge  dabei  nicht  uubeaclitet  bleiben,  duss  gerade  die  Form  eines 
festliclien  An&iigs  bei  den  Aegyptem  der  Hauptpunkt  ihrei  reli* 
giösen  CeremoniendiensteB  war.  Die  ganze  Aijage  ihrer  Tempel 
ist  darauf  berechnet,  die  Feetprozession  ans  dem  bunten,  lauten 
Gewühle  des  Welttreibcns  zu  dem  heilig  dunkeln,  geheimnise- 
Tollen,  schweigenden  AUerheiligsten  zu  führen.  Sphinxalleen  leiten 
sie  zur  grandiosen  Tempelanla^e  hin,  zwischen  nifieliti/^ren  Pylon- 
Üügfeln  zieht  sie  dnrcli  Kiesentlioie  in  den  Tempelliof  ein,  hier 
machen  Osirisstatuen  an  den  Pfeilern  in  strenger,  textlicher  Hal- 
tung Spalier  und  weisen  die  durchziehende  Menge  in  den  Säulen- 
saal, dessen  höhere  Mittelsäulen  wieder  untrügliche  Wegweiser  zu 
dem  Sanctistimum  sind,  welches  den  weiten  Filgerweg  und  den 
Tempel  selbst  bescbliesst  Hymnengesänge  gaben  der  ziehenden 
Frozession  Sprache,  und  wenn  man  bedenkt,  dass  Clemens  von 
Alexandrien  zur  christlichen  Zeit  schrieb,  wo  Aegypten  schon  seit 
Jahrhunderten  unter  dem  griechischen  Einflüsse  der  Ptolemäerzeit, 
und  dann  unter  römischer  Ilcjrrschaft  gestanden,  wo  es  vielfach 
gesunken  und  verarmt  war.  wo  keine  freigebigen  Pharaonen  mehr 
die  Priester  und  den  Opfercult  mit  könig^lichen  Haben  reiclilich 
bedachten,  so  kann  mau  unuehmeu,  dass  zu  jenen  ^lauzvollen 
Zeiten  des  Reiches  statt  eines  einzigen  Hymnensängers  ein  ganzer 
ßängerchor,  statt  des  getragenen  blossen  Symbols  der  Musik  ein 
Chor  von  Instrumentalspielem  dem  Zuge  voranschritt  So  ist  es 
4iuch  wirklich  auf  jener  Darstellung  des  Opfer-  und  Krönungs- 
snges  König  Rhamses  IH.  in  Medinet-Habn.  Sänger  und  Instru- 
mentalfpieler  eröffnen  den  festliclien  Aufzug",  und  selbst  krieg'O- 
rische  Instrumente,  Trompeten  und  Tronnneln ,  lassen  sich  dabei 
hören,  wie  es  für  das  Krönungfsfest  eines  so  grossen  Helden  pas- 
send ist.  Wenn  nun  die  32  weis!>gcklcidctcii  Priester  die  goldene 
Barke  des  Gottes  voll  Bilder  und  heiligen  Geräthes  unter  auf- 
wirbelnden Weihraucbwolken  in's  Hciligthum  trugen,  so  erklang 
sicherlicb  dazu  eine  H3rmne  jenes  so  merkwürdig  halb  biblischen, 
kalb  pytkagoräischen  Tones,  wie  uns  eine  dayon,  die  Dichtung 
des  »heiligen  Schreibers  Taphemmes<*  erhalten  ist: 

„Sei  jfnSdi^  mir,  du  Gutt  der  Mürgeusuune, 

Du  Gott,  der  Abendflonnc,  Horus  beider  Horizonte, 

Da  Oott,  der  einzig  und  allein  in  Wahrheit  lebtl 


1)  Strom.  VI.  4.  Siehe  auch  Euth,  1.  Bd.  S.  112. 
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Erschaffen  hast  du,  was  da  ist,  orzevipt 

Der  Wesen  Allheit,  Thier  sowohl  als  Mensch, 

In  deinem  Sonnenange  ofiPenbant  du  dich  — 

^ch  rühme  dich,  wenn  abendlich  es  dämmert. 
Wo  IVioilvoll  dn  KU  neuem  Leben  ntirbtt*); 
Es  freut  im  Herzen  sich  die  Sektibarke 
L'nd  jubelvoll  erscheint  das  Atet-Schiff, 
Wenn  unter  Lobgesang  im  Ocean  da  stirbtt. 
Die  dick  begleiten,  »ie  frohlocken  lani,"  n.  t.  w. 

Wenn  aut  den  W^andbilderu  bei  Aufzügen  dieser  Art  nur  die 
Hauptsache,  die  getragene  Barke  und  der  vorangehende,  rftuekemde 
Priester  vorkommt,  so  sckeint  dieses  eine  blosse  Abbreviatur. 

Die  Zeiten  der  19.  Dynastie  sahen  (im  Jahre  1314)  unter 

dem  Pharao,  „dessen  Herz  der  Herr  verhärtete"  —  unter  Meneptali- 
Hotephim,  noeb  einen  anderen,  für  alle  Folgezeit  so  unendlich 

folyi^enreicli  jrewor^enen  Zu|r,  tUn  I'assahzug  der  Israeliten.  Moses, 
der  Pflcgesohn  der  KöuigBtoeliter,  der  Zögling;  ngyptisclier  Priestci- 
weisheit,  hatte,  wie  sich  auch  ohne  das  aubürücklichc  Zeuguiss 
des  Philo  Judäui?  und  des  Clemens  von  Alexandrien  verstehen 
würde,  im  Tempel  neben  der  übrigen  Priestergelehrsamkeit  auch 
die  geheiligte  Husik  erlernt.  Der  6ic^esgesang,  als  Pbarao*a 
Krieger  im  Schilfineere  untergesunken,  zeigt  eine  der  igypdschen 
Hymnendichtung  verwandte  Form;  und  die  Pauke»  welche  Moses 
Schwester  Mirjam  zur  Hand  nimmt,  ist  auf  ägyptischen  Monu- 
menten  zu  oft  abgebildet,  als  dass  wir  sie  verkennen  sollten.^) 
Auch  die  wohlbekannte,  dreieckifje,  vom  h.  Hieronymus  in  seinem 
Briefe  an  Dardanxis^)  eincni  Delta  verbliebene  Davidsharfe  gleicht 
genug",  \\m  damit  vor  der  Bundesbide  tanzen  zu  können),  das 
hebrüifeche  Nebel,  welches  vom  Schilte-liaggiborim  bebchriebeu 
wird,  in  seiner  (Gestalt  emem  leeren  Weinscblauebe  mit  einem 
Bauche  und  Halse  ähnlich  und  das  nach  Namen  und  Aussehm 
nichts  Anderes  ist,  als  die  Ägyptische  Nable,  darf  man  als  mit- 
genommenes Gut  Aegyptens  ansehen,  oder  als  später  im  Red- 
lichen Verkehre  unmittelbar  oder  mittelbar  durch  die  Phöniker 
erworbenes;  denn  das  Wort  „Kinnor"  Harfe,  ist  pliönikiscber  Ab- 
gtamnmng  und  das  Nablinni  galt  im  Alterthumc  für  phönikiselieu 
Ursprungs.    Die  Phöniker  selbst  waren  aber,  was  ihre  Cultur 


l"!  "\\'f'lcb  berrliches  Bild  des  Sonncnnnterpanfrsl  „Dort  eilt  sie  hin, 
und  fördert  neues  Leben."  Die  Hymne  ist  dem  Schriftchen  des  tred'> 
liehen  H.  Brugscb  entnommen :  „Die  ägyptischen  Alterthnmer  in  Berlin.** 

21  Schon  Blainvilh' .  ein  Schriftsteller  des  vorigen  Jahrhundert^;, 
äusserte  die  Meinung,  dass  die  Hebräer  ihre  Husik  den  Aegyptem  danken 
(bist  de  muB.  S.  3J. 

3)  Ich  bezi'icnne  diesen,  von  den  mittelalterlichen  Musikschrift- 
stellem  viel  citirten  Brief  nach  dieser  gewohnten  Weise,  obscbon  er 
sicher  nicht  vom  heil.  Hieronymus  herrührt. 
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betrifit,  von  dem  riltereii  Aegypten  vieltacli  al»liiinf^i<:-,  in  der  That 
konnten  die  iilioiukisch-philistäisch-arabisclien  Ilykso«  wahrend  der 
500  Jahre  ihrer  dortigen  Herrschaft  etwas  lernen.  Auch  Israel 
blieb  uät  Aegypten  im  Verkehre.  König  Salomo  war  sogar  des 
Pharao  Toditeimann. 

Die  Trompete,  welche  schon  in  dem  Eroherongskriege  der 
Kinder  Israel  In  Kanaan  eine  Rolle  spielt  (es  genüge,  an  die  Ein- 
nahme von  J^uricho  %a  erinnern  nnd  an  das  in  der  Mosaischen 
Gesetzgebung  für  verschiedene  Gelegenheit  vorgeschriebene  Trom- 
petenblasen), ist  ohne  Zweifel  mit  den  Israeliten  ans  Aegypten 
raitgezog-en.  da  «^ic  auf  ihrer  Wüstenreise  schwrrlicli  Lust  und 
Zeit  hatten,  suii  mit  der  Erfindung  neuer  Mnsikmsirumente  zn 
befoiiüen,  und  ebensowenig  brauchte  Moses,  wie  die  Ueberlicfc- 
rung  will,  die  Trompete  erst  zu  ersinnen,  da  sie  bei  dem  ägyp- 
tischen Heere  als  Signalinstmment  längst  bekannt  und  im  Ge- 
brauche war,  nnd  zu  gleichem  Zwecke  die  aussiebenden  Israeliten 
gar  nichts  Zweckmässigeres  finden  konnten.  Den  anderen  asia« 
tischen  Völkern  war  das  Tonwerkzeug  in  dieser  Form  Ifremd;  es 
findet  sich  nicht  in  China,  nicht  in  Indien,  nicht  unter  den  mannig- 
fachen assyrischen  Instrumenten,  nnd  dndnrch  wird  seine  ägyp- 
tisdie  Abstammung  bei  den  Israeliten  vidlends  zweifellos.*)  Sehr 
merkwürdig  ist  es,  dass  die  ilgyptibche  Trompete  auch  die  Ahn- 
frau der  aus  den  römischen  Dichtem  wohlbekannten  Tuba  ist, 
deren  Bchmettem  dm  Erdkr^  erschütterte,  und  den  LAadem, 
wo  es  ertonte,  die  kriegerische  Ankfindigung  war,  dass  Rom  seine 
Ansprüche  auf  die  Weltherrschaft  auch  hier  mit  dem  Schwerte 
beweisen  wolle.  Die  Römer  hatten  den  kriegerischen  Gebrauch 
der  Trompete,  wie  so  viel  anderes,  von  den  Tyrrhenem  ange- 
nommen .  wie  siVh  nicht  allein  aus  einer  Stelle  des  Clemens  von 
Alexandrien  er^;ibt"^i,  sondern  ?5elbst  die  ^riecliische  Mythe  an- 
deutet, deren  liygin  und  Pan'^ania.s  gedenken,  nach  welcher  Tyr- 
rbenus,  ein  Sohn  des  llerakles  und  der  Lyda,  die  Trompete  er- 
funden hat')   Auch  in  den  Eumeuiden  des  Aeschylus  ruft  Athene: 


1)  Jo8«phui  schreibt  die  Erfindung  der  hebräischen  Trompete  (Oha- 
zozra,  AHosra)  dem  Moses  zu.  Seiner  Beschreibung  nach  ist  sie  mit  der 
altägyptischen  und  noch  jetzt  gebräuchlichen  abyssinischen  ganz  gleich: 
Canna  erat  tibia  pauIo  crassior,  longitudinc;  paulo  minus  cubitali,  cujus 
08  tantum  patebat  qnantum  ad  iuflandum  sufficeret,  detinebatqne  in 
oztremitatem  campanulae  similem  (Antiq  TTT.  11) 

2)  .Yptärrai  yoi  v  naga  rovg  :io)>ifioi'g  avtwv  Trü^r/vai  füy  Ofuntyyi. 
Clem.  Alex  Paedag.  II.  4.  Doch  bedienen  «ie  sich  nach  PoUux  (Xr.  7) 
aneli  der  Flöten.  Auch  Hornbläser  wan-n  sie  [xifjutt  fcvhTr.  TV.  10). 
Der  Klaug  der  hebräischen  (und  ä^fyptischen)  Trompete  war  dem  der 
römischen  nnd  tjrrrheniRohen  ähnlich.  Joeephas  sagt:  Clauico  tono 
▼icina  U\)»:i. 

3)  Die  Eigenheit  der  Griechen,  sogleich  einen  mythischen  Namen 
und  eine  mythische  Anekdote  am  erdichten,  wo  et  darauf  ankam,  den 
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„hellaui  zum  linnmel  .schmettern  nun  tyrrlioiiisc-lio  Drommeten "^.^y 
Der  pelasgiscbc  Stamm  der  Tyrrhener  hatte  aber  so  mancherlei 
Ägyptisches  Gut  im  Besitze  mid  Gebrauche:  Schmuck,  GerÄthe 
u.  8.  w.,  dass  man  die  Trompete  ganz  unbedenklich  demselben 
Liveatar  siuckreiben  kann.*)  Von  den  ketrnrisclien  Tyrriienem 
mm  gmg  dieses  kriegerische  Instmment  auf  die  Börner  Aber,  die 
Griechen  mögen  ihre  Salpinx  den  Tjrrrhenem  von  Lemnos,  Imbros 
und  Samothrake  danken,  denn  ein  ursprünglich  griechisches  In- 
strument  ist  sie  nicht.  In  der  Iliade  geschieht  trotz  Krieg  und 
Krie^sgesrhrei  keine  Erwähnung  davon ''>,  und  die  Sparter,  welche 
das  alt-dorisclie  Weaen  am  längsten  treu  bewalirten,  zogen  lange 
genug  mit  Kitharen  und  später  mit  Flöten  in  den  Kampf. 

Als  die  Zeit  der  höchsten  Machtentwickelung  des  l'haraonen- 
relches  vorüber  war,  traf  Mancherlei  ansammen,  um,  so  wie  das 
Land  selbst,  auch  die  Münk  allmlhlig  ihrem  V^rfiiUe  entgegen- 
ziifoliien,  Könige  ans  den  ^unreinen  Geschlechtern**  (wie  sie  im 
offisiellen  Pharaonenstyle  hiessen),  Aethiopen  bestiegen  den  Thron 


Urspruntf  dieser  ndrr  jener  Sache  in's  Alterthum  hinaufzurticken,  zei^ 
«ich  auch  hier,  uud  die  Erfindung  der  Trompete  durch  Tvrrhenua  ist  ein 
Seitenstück  zur  Erfindung  der  Lyra  durch  Hermes  Nach  Hyio^ns  (Fisb. 
274'  wollt«'  Tyri-lirmiH  n'w  EiT.wi  luior  einer  (n  ^rtMul.  wt-lclio  vor  der 
meuscheufresserischen  Wildheit  »emer  Begleiter  getioheu  waren,  wieder 
stmmmeiinifen,  und  bediente  sieh  dazu  des  senallenden  Tonw  einer 
durdiirjciK  rtcu  HuBcheL  Auch  Pansaaias  (Gorinthiaoorum  31)  nrnrnt  ilm 
als  Eründer. 

1)  —  AoTopoi;  TvQOtivtxt)  aa).niy^  ^ioortlov  nvf^ftettoq  nlrjQtnh^ 

tihnj  xin^QXOVOv  yi'jQVfia  <paivixvi  mofavt   V.  .'>ii7). 

2)  Es  genüge,  an  den  der  übrigen  griechischen  Mythologie  fremden, 
dagegen  (Herod.  UI.  37,  auch  Roth,  Note  If)!»  im  1.  "Bde.)  echt  ägypti- 
■ohen  KabirendieuHt  auf  Lemnos  und  Samothrake,  den  Inseln  der  Tyr> 
rheuer  (Thukyd.  IX.  1f>0)  zu  nrinnfm.  Df>r  andere  Stamm  von  Pelasf^ern, 
der  unter  dem  gleiclum  Namen  ..Tyrrhener  ■  sich  an  der  westitaliBchen 
Küste  niederliew,  xeigft  in  vielen  DiriL^en  auf  ägyptische  Cultur  zurück, 
z.  B.  iu  der  sojrenanntpn  etrurisclien  Architektur,  welche  der  dorischen 
vielleicht  darum  «o  ähulich  ist,  weil  sie  aus  gleicher  üuelic  herrührt, 
aus  der  protodorischen  des  äpptischen  alten  Rieichefl.  In  dem  grossen 
etruskiscnen  GralM'  hei  Cäre  t\n<h'n  sicli  rre^ren^ffinde  rein  ägyptischen 
Wesens,  eine  nriesterliche  Brustplatte  von  (ioid,  genau  so,  wie  sie  sich 
lohon  in  den  urlbern  bei  Oixeh  abgebildet  findet,  Ornamente  Ton  Lotos- 
bliunen  u.  s.  w.    Diese  OerrenNtänth  sind  jetzt  im  Vatikan. 

3)  Dagegen  heisst  es  in  der  Batrachumyomachio  (V.  202.  20^: 

—  —  foyaht^  iTttJiTitYYai;  t/ovrei; 

(hd'or  Hid/.m'^oi'  no/.iitoi-  xrt:^oy  — 
Es  wird  indessen  kaum  einer  Erinnerung  bedürfen,  dass  diese  geistvolle, 
ergötzliche  Parodit;  der  Iliaa  nicht  TOn  Homer  herriilirt.  In  den  späteren 
Zeiten  kam  die  kriegerische  Tronipete  auch  bei  den  Griechen  in  An- 
wendung. Eakchylides  preist  den  Frieden,  wo  man  nicht  mehr  das  Ge- 
töse eherner  Drommeten  vornimmt  So  sa;;t  Tlnikydides  tVIi:  an).niy>na} 
^firvoScv  inwTQVVW  xoiq  on/JTfug.  In  den  I'orsern  des  Äescliylos  i  v,  395) 
a('iXniY?  (J*  rri'r^  -rrrvr*  ^xtiv  ^ni<f).ryfr.  Auch  die  Kreter,  die  lange  mit 
Kithareu  iu  den  titreit  gezogen,  gritlen  später  zur  Salpinx  (Plutarch.  de 
mos.  S6). 
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der  Tutmes,  Seti  und  Hhamses,  und  man  weiis  nicht,  soll  man 
€S  Outmüthig'kcit ,  oder  Scliwäclic,  oder  T^?iwissenheit  nennen, 
wenn  sie  die  Bilder  und  Inschriften,  wo  ihres  eig-enen  Volkes 
„des  elenden  Volkes  von  Kusch"  in  Unehren  gedacht  wird,  stehen 
liüäst;u,  und  äich  lieber  selbst  entfernten,  wie  Tahraka,  der  die 
meiste  Zeit  in  seinem  Aethiopeolande,  im  fernen  Napata  &m  Berge 
Barkai  residirte,  und  sich  dort  auf  Pharaonenftass  einrichtete.  So 
standen  ako  die  uralten  Hanptstftdte  Memphis  und  Theben  Ton 
den  Herrschern  yerlassen;  die  Zeit  der  Zwölfherren  (Dodekarehen) 
aber  drohte  das  grosse  Reich  in  einen  Staate*  oder  Gantonen* 
band  zu  zerbröckeln. 

Die  Aethiopier  mög'cn  kaum  Empfönglichkeit  gcnufr  besessen 
haben,  um  „ihr  Herz  durch  schönen  Gesang  im  lleiligthume"  er- 
freuen zu  lassen,  und  die  Dodekarehen  konnten  sich  unmöglich 
alle  zwölf  jeder  für  sich  mit  demselben  Glänze  umgeben,  wie 
einst  die  Herren  des  oberen  und  des  unteren  Landes,  die  „von  d«r 
Sonne  gebiUigten**  Göttersöhne  und  Erdengdtter  aus  der  Zeit  der 
18.  und  19.  Dynastie,  wenn  sie  auch  alle  susammen  ein  Wunder» 
werk  bauen  Hessen,  wie  jenes  ron  Herodot  höchlich  gepriesene 
Labyrinth.  Amasis  war  ein  ganz  wadcerer  Mann,  aber  ein  Empor- 
kömmling, der  zur  Erholnn;^  von  den  Regierungssor^en  seinen 
derben  Spüss  haben  wollte,  und  sich  also  um  edlere  ^liisik 
}?chwerlich  viel  kümmerte.  Das  Alles  mag,  anfangs  kaum  merk- 
lich, den  Keim  des  Verderbens  in  die  ägyptische  Musik  gelegt 
haben,  denn  gerade  das  leichte  luftige  Wesen,  die  Musik,  ist  die 
Kunst,  die  unausgesetzt  geübt  und  gepflegt  sein  will,  wenn  sie 
nicht  ausarten  und  verkommen  soll. 

Die  zähe  Lebensfthigkeit  alles  Ägyptischen  Lebens  und  We- 
sens Hess  diese  Zersetzung  freilich  nur  sehr  alhnählig  eintreten. 
Die  Zeit  Psammetich's  und  Necho's  zeigte  sogar  einen  bedeutenden 
Aufschwun«:,  dem  freilich  schon  unter  Necho  durch  die  Schlacht 
bei  Karchemis  ein  Ziel  gesetzt  wurde.  Zur  Zeit  des  König  Amasis 
war  es.  dass  Pyth.-i^oras  Ae^^-ypten  nicht  blos  besuchte,  sondern 
auch  nach  xweiundiiwauxigjährigem  Aufentlmltc  als  Mitglied  des 
Thebanisdien  Priestercollegiums,  mit  der  ganzen  Tiefe  ägyptischer 
.Weisheit  vertraut,  in  Leben  und  Lehre  viä  Tiefsinniges  und  Edles 
in  seine  Heimat  mitnahm.  Wenn  Fythagoras,  der  Begründer  der 
Akustischen  Musiktheorie,  dessen  Namen  wir  auf  diesem  Gebiete 
noch  heute  mit  verdienter  Achtung  nennen,  sein  reiches  Wissen 
den  Ae^'ptem  dankte,  so  war  lange  vor  ihm  ein  anderer  rrrieclic 
oder  vielmehr  Thraker,  an  dessen  Namen  die  Griechen  so  j^ut 
wie  wir  den  Begrift"  zauberkrät'tiger  Musik  zu  knüpfen  gewohnt 
waren,  Orpheus,  iu  Aegypten  gewesen.^)    War  Orpheus  wirklich 


1)  Diodor,  IV.  25.   Fausauias,  VI,  28. 
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eine  historisclio  Person  ^\  so  fjillt  sein  Aufenthalt  in  Aegypten  um 
(las  Jahr  12")0  v.  dir.  Auft'allend  ist  allerding:«,  dass  der  nach 
liim  als  Stifter  benannte  Cult,  in  dem  Dioavsoö  als  Herr  des 
Todtenreiches  erscheint,  mit  dem  ägyptischen  Osiriscult,  wo  der 
Gott  auch  als  IHonyaos  und  als  Todtenrichter  verehrt  wurde,  die 
grösste  Aehnlichkeit  kat,  so  wie  das  Ton  Saidas  dem  Orpheus 
zngeschriebene  Gedicht:  „Nieder§^aii|r  «um  Hades**  (■xaraßaaia  elg 
IfSov)  schon  durch  den  Titel  an  altägryjitisc  ]  <  V<  rstelhmgen  mahnt, 
deren  Bilder  uns  in  den  Wandmalereien  der  ihefaanischen  KönigS" 
gräber  erhalten  sind.  Die  erhaltenen  »^og-enannten  orphischen 
Hymnen  rühren  freilich,  wie  schon  das  Alterthurii  erkl-irte,  nicht 
von  ihm  her,  sondern  ans  der  pytlmg^oräischen  Sclinie,  abt  r  sicher 
haben  die  echten  alten  dieselbe  Fassung  litaneiartig  gedrängter 
Eigeuschaftsuamen  und  Anrufungen  gehabt,  weil  man  sonst  jene 
andttren  sehwerlich  noch  ihnen  benannt  haben  würde.  Die  eigen- 
thümlicke  litaneiform  unterscheidet  diese  Hymnen  durchaus  von 
aller  anderen  griecbisdien  Poesie,  und  deutet  bei  Orpheus  wie  bei 
Pythagoras  auf  eine  gemeinsame  Quelle,  den  &g3rpti8chen  Götter- 
di^Ut.  Zur  Poesie  gehört  aber  in  ältester  Zeit  untrennbar  Musik: 
der  Dichter  Orpheus  war,  wie  allbekannt,  auch  Sänger,  und  hat 
er,  oder  wer  es  sonst  war.  sich  die  Form  seiner  Hymnen  au» 
Aegv{)ten  geholt,  so  Avird  es  wohl  mit  der  damit  verbundenen 
Musik  auch  der  Fall  gewesen  sein.  Da  er  nun  einer  der  ältesten, 
ja  der  älteste  Begründer  der  Tonkunst  in  Griechenland  ist,  so  wftre 
in  alle  dem,  freilieh  in  stark  mythischer  Färbung,  eine  Erinnerung 
daran  erhalten,  dass  Anregungen  aur  Tonkunst  den  Griechen, 
welcbe  nach  dern  von  jenem  alten  ägyptischen  Priester  gegen 
Solen  gebrauchten  Ausdruck,  gegen  die  Aegypter  blosse  Kinder 
waren*),  aus  dem  uralten  Cuhurlande  am  Nil  zu<rekommen  sind, 
und  dass  die  Behauptung,  die  griechische  Mnsik  sei  «-ine  Tochter 
der  ägryptischen ,  doch  keine  ganz  unbegründt  tc  ^  ( nuuLhung  ist. 
Konnten  Götter  begriffe,  konnte  die  protodorihciic  ^aule  von  Aegyp- 
ten nach  Griechenland  wandern,  warum  nicht  auch  Töne  und 
liederweisen?  Wir  wissen  aus  der  ägyptischen  Geschichte  Kriegs- 
begebenheiten trocken  aeitungsmftssig  bis  auf  Jahr  und  Monatstag, 
aus  einer  Ejpocbe,  wo  noch  eine  lange  Zeit  vergehen  musste,  ehe< 
auch  nur  Herakles  in  der  Wiege  lag.  Freilich  darf  man  nicht 
mehr  für  Aegypten  als  Verdienst  in  Anspruch  nehmen,  als: 
Griechenland  angeregt  7a\  haben.  Denn  ein  so  lebendig  geif^t- 
reiclies  Volk  wie  die  Griechen  ge!?taltete  Alles  gleich  nach  seinen 
Bedürlmssen,  und  während  in  Aegypten  die  altgeheiligten  Melodien 


D  Böth,in.  24. 
nulSig  iorh,  ytQiov  dl  ''EkXq»  ov»  tativ^  Piaton  Timaeut. 
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von  Staats*  und  Relig'ionswegen  nnverUndert  immer  und  immer 
■wieder  gesungen  wurden,  traten  in  Griechenland  Terpauder,  der 
Kreter  Tlialetas,  Arion  n.  A.  neu  orfnideiid,  rrformirend,  erwei- 
ternd, tVirtbildeud  auf,  so  dass  Horodot  kcino  gricchisclie  M<*1ndic 
unter  den  ..vaterländischen  äg^  jitisohen'"  m  it  dererkannte,  al;^  den 
Linosgesang.  Aber  eben  dass  diese  uralte  Reliquie,  dieses  jahr- 
aus jahrein  nnverflndert  gesungene  Volkslied  sich  in  Griechen- 
land dem  ägyptischen  gleichklingend  erhalten  hatte,  macht  jene 
mythisch  ge^rhte  Sage  so  xiemlich  zu  einem  historisch  glauV 
werthen  Factum.  Es  wäre  geradesu  ein  Wunder,  dass  Aegypter 
nnd  Griechen  für  dieselbe  Veranlassung  jedes  für  sich  gerade  die- 
selbe Melodie  gefunden  haben  sollten  I  Man  könnte  freilich  ein- 
"wendi^n.  dnss  ja  dasselbe  TJed  niich  hv'\  den  T'liönikern  u.  s.  w. 
gebriiuchliih  war.  Wenn  aber  die  Aegypter  „fremde  Melodien" 
nicht  zuliessen,  so  muss  die  Weise  des  Linosgesanges  ursprünglich 
doch  ägyptisch  gewesen  und  von  dort  an  die  anderen  Völker  über- 
gegangen sein,  nicht  aber  umgekehrt 

Was  Pyihagoras  in  Aegypten  an  Musik  erlernt,  wissen  wir 
Im  Detail  freilich  nicht,  aber  im  Allgemeinen  kdnnen  wir  sagen t 
so  wie  der  Priesterzögling  von  Heliopolis,  Moses,  die  Tempel- 
gesftnge  aus  dem  „Buche  des  Sängers"  kennen  lernte,  und  durch 
ihn  die  äfjyptisclie  f;;e}i('ilif:i;-te  Musik  in  der  liebrilisclien  eine  Tochter 
iand,  so  gut  lernte  der  Pries terzö;^Uug  von  Theben,  Pythagoras, 
jene  Hymnen  und  Singweiseu,  und  da  in  seiner  Lehre,  wissen- 
schaftlich und  ethisch  genommen,  Musik  eine  so  wichtige  Stelle 
einuinnnt,  so  ist  es  wohl  gewiss,  dass  unter  den  Gesäugen,  womit 
die  Py thagoreer  Abends  ihre  Seele  rein  zu .  stimmen  und  am 
Morgen  sich  froh^  Lebensmuth  för  den  Tag  zu  geben  wussten» 
mancher  Klang  vom  Nil  gewesen  sein  wird.  Wäre  nicht  schon 
SU  Pythagoras*  2ieit  die  griechische  Musik  hoch  und  selbständig 
genug  ausgebildet  gewesen,  er  wäre  ohne  Frage  der  Vermittler 
für  ftfryptiscbe  und  griechisdip  Tonkunst  jreworden.  Bedeutungs- 
voll i'-t  (wie  schon  erwähnt  i  seine  nstrononiisfli  -  mystische ,  aber 
eben  so  sehr  auch  seine  matlieniatis(  h-wissenschaüliclie  Auffassung 
der  Töne.  Auch  diese  hat  etwju*  entschieden  Aegyptisches.  Die 
Aegypter  waren  bedeutende  Mathematiker,  sie  hatten  unter  ihren 
42  heiligen  Büchern  ein  Buch  der  Masse  und  Zahlen,  sie  trieben 
astronomische  Beobachtungen,  su  denen  man  der  Mathematik  nicht 
entbehren  kann,  und  die  aUe  Feldmarken  überflutenden  üeber- 
schwemmungen  des  Nil  zwangen  sie,  die  neometrie  zu  erfinden. 
Ist  es  ein  Wunder,  wenn  sie  etwa  ancli  für  die  Töne  Zahl  und 
Mfiass  suchten?  Die  Kri'alirunp:,  dass  die  lialltirtf  ?;nt<'  die  Octave 
tone,  zwei  Drittel  dagegen  die  Quinte  n.  s.  w.  1  *  nnte  ^und  nnisste 
sogar)  auf  dem  Griff brette  der  ägyptischen  ^abla  gemacht  werden, 
auf  der  griechischen  Lyra  dagegen  gar  nicht.    Es  ist  nicht  zu 


Digitized  by  Google 


380 


Huaik  der  Cnlturvölker  dea  Oriente. 


kühn,  zu  vermuthen,  dass  Pytbagoras  die  ersten  Elemente  der 
Tonlehre  gleiclifalls  aus  Aegypten  mitgenommen.  So  ist  es  auch 
ein  ganz  entschieden  ägyptischer  Zug,  dass  er  die  Musik  als  Seelen- 
arzenei  (dm  rrß  fnovaixiif;  la%qüav  wie  sein  Biograph  Jamblichus 
sagt)  betrachtete.*) 

Unter  den  pythagoreischen  Katechismusfragen  kommt  auch 
vor:  „was  ist  das  Schönste?  —  die  Harmonie  -  und  die  noch 
merkwürdigere  Frage:  n^a^  ut  die  Harmonie,  in  der  £e  Sirenen 
shigen?  —  das  wohlgeordnete  Weltall  (o  xoffjuog).'*  Hier  kling-t 
wiäer  etwas  gans  Aegyptiscbes  heraus.  Noch  in  der  Ptolemier- 
seit  wnide  der  Weltbildner ,  der  Fenergott  Ptah  im  Tempel  zn 
Bakkeh  abgebildet»  wie  er  auf  der  Weltharfe,  auf  dem  Cymbaium 
wmdi  spielt,«) 

,  Nicht  sehr  lang^  nachdem  Pythagoras  Aeg-ypten  noch  in  sei- 
nem wohlgeordneten  Zustande  gesc^on  erfolgte  526  ^■.  Clir  jene 
schreckliche  Kata^;tr(^]^]lo,  durch  woUlie  Aegypten  eine  Wunde  er- 
hielt, von  der  es  sicii  nie  wieder  ganz  erholte;  folgenreicher  als 
der  llyksoseintall  den  es,  damals  in  steigender  Krafteutwicklung, 
abzubchüttelu  vermochte,  während  die  persische  Eroberung  durch 
£ambyses  (denn  von  ihr  ist  die  Rede)  das  Beich  bereits  im  sinkra» 
den  Zustande  traf.  Das  Versprechen,  welches  Kambyses  schon 
als  Knabe  seiner  Mutter  gegeben  haben  soll,  „in  Aegypten  das 
Oberst 0  SU  Unterst  zu  kehren*' 3),  erfüllte  er  redlich.  Der  per- 
sische Tyrann  griiT  mit  fanatischer  Zerstörungswuth  besonders  die 
ägyptische  Landesrehgion  an.  Die  Zwerggestalt  des  Ptah  ver- 
höhnte er,  den  Apis  tödtete  er  mit  eigener  Hnn*!,  die  Priester 
liess  er  peitschen,  die  Teinjiel  zerstören.  Noch  fetrabo  .sali  la  den 
verstümmelten,  verbrannten  Heiligthümeni  tmd  Denksäuleu  zu 
Heliopolis  und  Theben  viele  Spuren  von  Kauibyscs'  „Wahnsinn 
und  Tempelschäuduug'*  obschon  Darius  bedacht  gewesen,  die 
Unthaten  seines  Vorfahren  gut  zu  machen.^)    Jener  schwere 


1)  km.  JfVühlinssfeste  setzte  Pythagoras  seine  jungen  Zö)2linge  um 
einen  L^  raspieler,  Paane  singend.  Jamhlichnt  tagt  darQber:  slti^tt  yd^ 

ov  nnnh(>yi'j<;  ry  xoittvtt^  '/oYi^cj  yc^Annn  (^irt  r?",  fiovatxTi^c)-  xovxo 
yiiQ  dl)  xal  n^toarjyoQeve  tt}v  dtcc  t^g  ftovaix^g  iatgtlav  —  i]7ixtto  6h 
TifQl  Tnv  (aQtviiv  w()av  r^c  zotaittjg  fiek^tdiac  —  ixdS^i^f  yd(t  iv  (uaw  tivd 
IvQuq  itpantofitvo»  xoX  sevxlip  iMod^fivro  m  fieMoSelv  dvvaxol,  xal  ovxtt^ 
ixelvov  ynnvoitoi:  avrf'fh>v  rxrttwvnc  rivnq,  rfi'  üy  £v^^€iiv(o9ai  xal 
ifxfitktii  x(ct  fvor*^/j.oi  yiitaü-ai  kdoxovv, 

2)  Die  A]>))iM  11^'  bei  Kosellini,  mon.  ciT.  8.  Bd.  (Eupfertafel  zum 
Text  und  nicht  im  Bilderatlas). 

3)  Tu  ftf-v  dvat  xdiw  ^joo),  zd  6h  xdzto  nvto.    H-  rodot.  III.  3. 

4)  Zu  Heliopolin:  f^ov  TioXXä  XfXßtiQia  rij,-  h'af/^voov  /navlag  xtd 
li(>oav)Jag ,  6V  Z'*^*  .ti(>^.  tA  M  iji(h]m<>  <Siü.mßdzo  zvtv  UqwVj  dxgatztj- 
Qidt.iuv  xcd  ntoixalwv.  Zu  Theben :  xui  zoi'zmv  tfi  xd  nokkd  taeowtnoiaae 
Ka'fißvatii,   Strabo  XVH.  27.  und  46. 

ö)  Diodor,  I.      Q.  9&. 
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Schlag  traf  die  Tempelmuöik  mit,  von  da  an,  scheint  oh,  gerieth 
sie  in  Verfall,  in  Vergessenheit.    Es  ist  echt  ägyptisch,  dass,  wo 
man  die  Sache  nicht  mehr  haben  konnte,  ein  Sinnbild  Enats 
leisten  nnmte,  jenee,  nach  der  En&blnn^  des  Oemens  von  Alexan- 
drien, vom  Sftnger  dem  Opferrage  rorangetragene  Symbol  der 
Hnsik.  £Sn  anderes,  nicht  minder  seltsames  Symbol  oder  Surrogat 
war  es,  dass  man,  wie  Deinetnus  Fhalereos  mittheilt,  statt  an 
musiziren,  statt  Flöten  oder  Kitharen  ertönen  zu  lassen,  nur  die 
Selbstlaute  hersagte.^)    Dass  der  Verfall  ägyptischer  MnF?ik  von 
der  persischen  Verheerung  an,  mit  ihr  ahcr  mirh  plötzlich  ein- 
trat, zeigt  der  Umstand,  dass  Herodot,  der  kaum  ein  Jahrhundert 
spater  in  Aegypten  war,  von  festHcher  Temjtel-  und  Opfermusik 
nichts  zu  melden  gefunden  hat,  sondern  nur  von  ziemlich  plebeji- 
schem Prozessionsgesange  des  gemeinen  Volkes,    Weiber  trugen 
eine  pbaUiscbe  Pappe  nmber,  dazu  wurde  anf  Pfeifen  mnsudrt 
nnd  gesungen.    Bei  der  grossen  Pilgerfahrt  za  Schiffe  nach  Bur 
bastis  sangen  Manner  nnd  Weiber,  bliesen  Flöten  nnd  rObrten 
Klappern  {xQOTaka)  vielleicht  Sistren,  und  klatschten  in  die  Hände.') 
Eine  ähnliche  Pilgerfahrt  zu  Schiffe,  welche  Nachts  von  Alexan- 
drien  nach  Kanobos  unter  Flötenklang  und  höchst  leichtfertigen 
Li<'dpm,  Tänzen  und  Ausg-elassenheit  aller  Art  dahin  fuhr,  be- 
scI  ih  Ii    viertehalbhundert  Jahre    npäter  Btmbon.^)  Ordentliche 
Tein])ehnn?äik  mng  Herodot  hei  jenen  „Mysterien"  g-ehört  haben, 
deren  Anwhauung  ihm  in  Sais  auf  dem  See  innU  r  dem  Tempel 
der  Athenäa  (Neith)  vergönnt  wurde,  wo  „einer,  dessen  Namen 
ZU  nennen  er  Scheu  trftgt**  begraben  war,  nnd  wo  sie  Nachts  seine 
Leiden  darstellten  (rä  dfhajla  %fav  nadita»  dwqov  mncriig  nouvci). 
Leider  darf  Herodot,  „obsdion  er  sehr  wohl  weiss^  was  dabei  ge- 
schieht,** doch  nichts  davon  sagen.*)   Es  scheinen  dieses,  selbst 
nach  dieser  geheinmissvoll  kurzen  Andeutung  an  scbllessen,  im 
Wortverstande  heidnische  Passionsspiele  gewesen  zu  sein,  und  kön- 
nen füglich  niemand  anderen  angegangen  haben,  als  Osiris,  den  ja 
der  Typhon  mit  seinen  zweiundsiebenzig  Genossen  durch 

List  t(i(itct,  zerstückt,  dessen  zerrissenen  Leichnam  Isis  sucht,  be- 
grabt, und  der  nun  als  Todtenrichter  iu  der  Unterwelt  thront. 
Fürwahr  Stoff  genug  zu  einer  ergreifenden  drauiatischen  Dar- 


1)  iv  Aiyv.inp  As  xtd  taii;  9£ovi  tfivoiai  dm  xwv  tmu  tfoivriit'xwv 

fi6xtov  xovXif)v  o  fi/o;  ny.in'trctt  irr*  {vtpwviag.  Also  sionen  Vokale! 
Matth.  Gessner  t^acta  soc.  erud.  Gotting.  L)  meinte,  es  seien  die  Vocale 
I  E  H  Si  0  Y  A  gewesen. 

2)  Herodot,  Tl.  60. 

3)  Strabon,  XVIL  17. 

4^  Herodot,  U.  170,  r«  Sf/xrj/M  heisst  buchstäblich:  nachahmende 
Barstellung:  Aftxrjhaxik  heisst  so  viel  als  Schauspieler.  Es  war  also- 
mehr als  etwa  blosse  Ersah  lang. 
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«teilang.  Das  griecbisdie  Seitenstüek  dazu  sind  die  Leidttt  des 
Dionysos  Zogrens  (rd  Jio^vaia  na^^a),  der  auch  Becrissen,  im 
AüerlieiHgstett  su  Belphoi  neben  dem  goldenen  Apollobüde  be- 
graben, dann  neu  g^ehoren  und  endlich  Gott  der  Unterwelt  wird, 
Aaeh  diese  Schicksale  stellte  man  in  Griechenland  in  Chören 
und  Tänzen  vor,  sie  waren  der  Ursprung  des  Trauerspiels,  der 

Weuu  nun  in  fTrioclioTilfliul  Didiivsosehöre  erklanp;en.  so  wur- 
den bei  einem  so  mu.Mkliebeudeii  \'üike  wie  die  Aegypier,  sicher- 
lich jene  Mysterien  nicht  ahne  Gesang  gefeiert.  Plutarch  erzählt, 
dass  die  Aegypter  den  Osiris  mit  Hymnen  anzurufen  pflegton 
(v^votg  dcwaujtXovrsai)t  wenn  er,  nach  ihrer  Mythe,  in  den  „Ellen' 
bogen  (d}QufAai$)  der  Sonne**  verborgen  war.*) 

Etwa  hundert  Jahre  nach  Herodot  kam  Aegypten  in  noch 
nähere  Beziehungen  au  Griechenland;  als  Alexander  ron  Mace> 
tionien  das  mftchtige  Perserreich  gestürzt»  gerieth  322  v.  Chr. 
Aegypten  unter  g^echische  Herrschaft.  Bei  der  Theilung  des 
macedonisrlien  Weltreiches  nach  Alexander  s  frühem  Tode  fiel 
Aegypten  den  Ptolemäem  zu.  Kine  neue  Weltstadt,  in  glück- 
licher Lage  am  Meere  dem  Verkehre  offen,  Alexandrien,  erhob 
sich,  sie  wurde  bald  der  Hauptsitz  griechischer  Bildung  und  grie- 
chischer Gelehrsamkeit,  und  vor  dieser  Nähe  begann  die  alt- 
gewovdene  Priesterwissenschaft  ron  Memphis  zu  erblichen.  *)  Auch 
Husik  wurde  in  Alexandrien  eifrig  betrieben,  selbst  das  gemeine 
Volk,  das  nicht  lesen  und  schreiben  konnte,  bemerkte  jeden  beim 
Lyraspiel  gemachten  Fehler,  und  Flöten  von  jeder  Art  und  Grösse 
wurden  geblasen*):  versteht  sich  Musik  in  griechischem  Sinne. 
Ptolcniäos  Philade Iplios  Hess  bei  einem  Feste  600  Musiker,  dar- 
unter ;{00  Citlier  spielende  Öänger  aufziehen^),  der  nl<'<rlienliolie 
Ptoleniäus  Pliyskon  mii^ah  sich  mit  Gelehrten  und  Künstlern, 
unter  denen  aneli  Mn.siker  waren,  und  PtoieniäUH  Auletes  trieb 
äIs»  voruehmer  Dilettant  das  Flötenblaheu.  Indessen  fehlte  es  bei 
-allem  Dominiren  griechischen  Wesens  auch  in  dieser  Zeit  nicht 
an  Werken,  die  sich  dem  altägyptischen  Wesen  acoomodirtiBn  und 
nicht  unwürdig  anreihten,  wohin  insbesondere  der  brillante  Tempel- 
bau auf  der  Insel  Philft  als  Fortsetsung  emer  alteren  aus  dem  viei^ 
ten  Jahrhunderte  Ton  Nectanebus  herrührenden  Anlage  au  zählen 


1)  Nach  Roth  ist  sogar  der  Xaiue  Dionysos  eine  blosse  ümformuu/ 
de!9  ägyptischen  Tion-ose,  d.  i.  dw  VergeHung  üebende,  so  wie  Ose -in 
(Osiris)  dasselbe  bosa^ft. 

2)  De  Iside  et  Osir.  52. 

3)  Strabo  fand  su  Heliopolis  die  GebSnde  des  lehrenden  Friester- 
eoUegiuiiis  bereits  verödet  und  leerstehend.  XVIL  1. 

4^  Athen.  IV.  7i$. 
5}  Athen.  & 


Digitized  by  Google 


Die  alten  Aegypter. 


383 


ist.  Hier  in  diesen  Zeiten  des  letzten  Sunatiiblickes  begpeg^nen 
wir  auf  den  Bilderwändeu  zum  Abschluhse  nocbiuals  dem  Iiuttru- 
meiite,  auf  welches  uziser  Bliek  in  den  ältest  erhaltenen  Denk- 
malen bei  Giaeh  zuerst  gefallen,  der  Harfe,  nnd,  was  merkwürdig 
faeissen  darf.  In  einer  Gestalt,  welehe  sich  der  Simpeln,  urthüm- 
liehen  Bogenform  wieder  ann&hert.  Weil  man  aber  zur  Zeit  der 
'  grossen  thebanischen  Harfen  gelernt,  dasa  sich  das  Instrument 
hockend  weniger  gut  spielt,  als  stehend,  so  sind  diese  klei' 
nen  Harfen  von  Pliilfi  auf  einem  hohen  Postament,  einem  förm- 
lichen, selbständigen  Picflestal  angebracht,  \^ Im  '-  die  bekantite 
Form  eines  ägyptischen,  nach  oben  sieli  %  eriuugenden ,  Jnit  dem 
einfachen,  Bimk  ausladenden  Hohl^^'^esinis  gekrönten  Pylons  hat. 
Diese  Postamenthai feu  von  l'hilä  werden  von  stehendeu  Frauen- 
zimmern solo  gespielt  und  sind  theils  ganz  schmucklos,  theils  an 
der  Spitze  mit  irgend  einer  kleinen  Schnitzarbeit  geziert,  der 
Urftnsechlange,  oder  (an  einem  Bildwerke  ans  der  Zeit  Ptolomftns 
Fhilometor's)  mit  einem  mit  der  nnterigyptischen  Krone  gezierten 
Königshaupte,  oder  mit  einem  niedlichen,  mit  der  Oeierhaube  ge- 
putzten  weiblichen  Köpfchen,  wie  jene  Harfe  von  der  äusseren 
West  wand  des  Tempels,  die  wir  nachdcnklieher  ansehen  werden, 
als  ir«^end  eiiie  von  den  übrigen,  denn  die  Darstellung  eines  dem 
neben  einander  thronenden  Götterpaarc  Horns  und  Hathor  dar- 
gebraeiiten  Opfers  rührt  aus  den  Zeiten  des  Tiberins  her  und 
schlicbst  die  durch  beinahe  drei  Ja  tut  ausende  sich  hin/ieheudcu 
Abbildungen  ägyptischer  Fest-  und  Opfermusik  ab.  Es  ist  be- 
dentnngsToIl,  dass  diese  nicht  mehr  von  anderen  Instrumenten  be- 
gleitete, einsam  anstauende  letzte  Harfe  Tor  der  Hathor  gespielt 
wird,  der  Gtöttin,  die  auf  der  Pforte  des  Todtenreiches  thronte  — 
die  Ägyptische  Musik  zieht  zu  Grabe.  Auch  mag  es  nicht  unbe- 
achtet bleiben,  dass,  imch  dieser  Darstellung  zu  schlicssen,  die 
Harfe  bis  in  diese  letztesten  Zeiten  Opfer-  und  Tempelinstrument 
blieb.  ^)  Es  wurden  noch  unter  dem  fnlgenden  römischen  Kaiser 
bis  auf  Caracalla  und  Decins  (zu  Esn(»b  u.  s.  w.)  dit>  wohlbekannten 
Opferscenen  und  Göttertigureu  an  den  Tempel  wanden  ausgemeisselt, 
und  Kaiser  Adrian  decretirte  den  uralten,  geheimnissvollen  komi- 
schen Göttern  in  der  Eile  und  zu  guter  Letzt  noch  seinen  Pagen 
Antinous  als  Mitgott  zu;  aber  es  sieht  das  Alles  gegen  die  grosse 
Pharaonenzeit  wie  Spielerei  aus,  wie  gedankenloses  Wiederholen 
TOn  Formen,  die  sich  längst  au^g^ebt  haben.  Von  Musik  ist  auf 
diesen  Darstellungen  nichts  weiter  zu  finden.  So  lange  es  aber 
überhaupt  ägyptischen  Göttercult  gab,  verstummte  der  Hymnen- 
gesang und  die  Instrumentalmusik  in  den  Tempeln  doch  nicht 


1)  Abtreltildet:  Description  de  l'Egypte  und  (rollständig)  beiLepsius, 
IV.  Abtb.  Bi.  2ö  u.  74. 
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▼dUig.  Clemeiis  von  Alexandrien  nimmt  Anstosa,  dius  wenn  man 
im  Tempel  snm  Schauen  des  Gottes  zugelassen  werde,  nnd  der 
hymnensingende  Tempeldiener  den  Vorhang  wegzieht,  nichts 

zum  Vorschein  kommt,  als  eine  lebende  Schlange  oder  ein  Kro- 
kodil, das  sich  auf  den  Purpurdockon  IvnnnwMl/t.  Strabo,  der 
in  den  orston  Kaiserzeiten  seine  Erdbeschreibung  vertasste,  hebt 
es  als  eine  ganz  besondere  Ausnahnip.  als  abnorme  Lokaigewohn- 
heit  von  Abydos  hervor,  dass  in  dem  dortigen  Osiristempel  beim 
Opfer  weder  Sänger,  noch  Flötenbläser,  noch  Kitbaraiipieler  lun- 
giren  durfte,  wie  doch  bei  anderen  Gkittem  Sitte  und  Braneh  war. 
Alexander  (ab  Alex.)  meldet  dassellre  ron  dem  Oairiatempei  In 
Memphifly  nnd  bezei<^et  es  gleichfalls  als  etwas  Besonderes.*) 

Diodor  von  Sicilien,  der  ungefilhr  um  dieselbe  Zeit  s^e  so- 
genannte „Bibliothek"  verfasste,  fand  (was  ihm  als  Griechen  aehr 
auffallen  musste)  die  musikalische  Bildung  von  der  Erziehung  ans- 
geschlossen:  ^Lf  iVK'sübnng'en  und  Musik  xu  lernen,-'  s;i2:te  er.  ^ist 
ihnen  d«'n  f  Ae2\  jir>  i nj  nicht  Sitte,  denn  sie  glauben,  dass  durch 
die  tärrliclieii  1  r hangen  in  den  Palästren  die  juiifren  Lt;ute  nicht 
Gesundheit,  soiuieni  eine  kurzdauernde  und  getalirliche  Leibes- 
stärke erlangen,  die  Musik  haitun  sie  nicht  allein  iur  unnütz, 
sondern  auch  för  aehfldlich,  als  welche  die  Seden  der  lübuier 
weibisch  macht Man  hat,  das  Gtat  herausreissend  nnd  misa- 
▼erstehend,  von  der  „Verachtung  der  Musik  bei  den  Aegyptem^ 
geredet*),  tmd  es  hat  nicht  wenig  Verlegenheit  gesetzt,  dlle  die 
Harfen,  Lyren  und  Lauten,  denen  man  in  den  Werken  der  fran- 
zösischen und  toskanischen  Expedition,  in  Wilkinson  u.  s.  w.  fast 
auf  jedem  dritten  Blatt  begegnete,  mit  dieser  Notiz  in  Einklang 
7Ai  bringen,  währeiul  doch  keinem  Menschen  einfallt,  vr>n  Ver- 
achtung der  Musik  bei  den  Griechen  zu  reden,  welche  sie  im 
Grunde  genau  so  ansahen.  Piaton  sagt  es  deutlich  genug,  „dass 
Musik  verweichliche",  daher  man  ihrem  entnervenden  Einflüsse 
durch  PalAstrattbungen  begegnen  mfisse,  die  Falflatraübung  mache 
roh,  daher  man  ihren  Einfluss  durch  Musik  su  mfldem  habe,  und 
darum  müsse  der  griechische  Jüngling  gymnastisch  und  musikalisch 

1)  Er  fla^rt :  "^fornphitne  vero  in  Osiridis  tomplo  dum  sacrificant 
praeter  aliorum  t.'w  nec  canere  tibiaa,  nec  psalLere  soliti  orani.  Bei 
Strabo  heiMt  es  (XVTT.  44):  h  xf,  \ißv6i^  ttfiwat  rAv^OoiQtv,  ^  ^  rc» 
hpäi  Tov  *Oaigidog  ovx  ^^eatu'  ni  tt  (udr^v  otte  aiv.;/T/)» ,  eer^  H'u/.r/iV 
uTtttoxfa&ai  ztü  ^f<p,  xa^tintQ  roig  füj.oiq  BeoXq  XB^oq.  Sollte  man  es  für 
möglich  halten,  das«  Ferkel  (Gesch.  d.  Musik  1.  B.  S.  76)  auf  diese  An- 
gabe Strabo's  hin  schreibt:  „Strabo  berichtet,  dsas  bei  den  Äcgyptem 
weder  in  ihren  Tempeln,  noch  bei  ihren  Opfern  ein  mosikaliaohra  In- 
strumcut angerührt  worden"!? 

2)  Selbst  der  so  gründliche  Oerbert,  de  cantu  et  mus.  sacra  II.  Band 
S.  378  nennt  Abraham  und  Diorlnr  von  Sicilien  in  einem  Äthem  und 
sagt:  De  Aegyptis  tarnen  testatur  Diodorua  Siculus  palaestram  et  mu«i-> 
cam  apud  eos  oiscere  non  esse  moris. 
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gebildet  werden.  Die  Aukube  Diodor^s  ist  dazu  eine  förmliche 
ParallelBtelle.  Die  Aegypter  lioben  dawellie  Naehtheilige  hervor, 
nur  schtrfer,  und  tränten  dem  corrigirenden  Einflnss  des  einen 
auf  das  andere  nicht,  kamen  daher  sn  einem  praktischen  Besnl- 
tate,  welches  dem  griechischen  gerade  entgegengesetzt  war,  der 
«lEryptischo  Jüngling  uurde  weder  gymnastisch  noch  musikalisch 
gebildet.  Das  hoisst:  für  seine  Person;  denn  da<<  Anhören  der 
Mii<?ik  «ralt,  wie  wir  wissen,  für  nützlich,  dio  Tt'nijiclmnsik  sojrar 
für  iM'ili;^.  In  der  'J^liat  rinden  wir  ausser  aiit  den  äite8tt'n  Dnv- 
fitellun«;i'n  in  (^izeh  u.  s.  w.  auf  den  ägyptischen  Bildmi  Priester 
oder  Weiber  mit  Musikmachen  beschäftigt,  nur  gaiiic  ausnaliras- 
weise  nicht  pricsterliche  Männer,  welche  aber  offenbar  zu  der  Zunft 
gemietheter  Musikanten  gehören.  Dieses  Verhiltniss  der  Musik  in 
Aegypten  ist  sehr  beseicbnend,  wenn  man  es  mit  dem  YerhAltniss 
der  Musik  in  Oriechenland  veigleicht;  das  YerhAltniss  der  Bildmtg 
heider  Vdlker  spricht  sich  darin  ans:  Aegypten  der  Ort  der  strengen 
priesterlichen  Satzung  und  kastenmässig  geordneten  und  getheilten 
Bildung:  Griechenland  der  Ort  Ireier,  sehdner  Menschlichkeit  und 
allgemeiner  Bildung. 

Ah  Aerr^'pten  tai  einer  blossen  römischen  I'rovin/  herabge- 
sunken, kam  mit  anderer  Sieg-esbeute  auch  ägyptisches  Wesen 
nach  Rom.  Isia  und  Osiris  wurden  bei  der  vornehmen  Welt,  ins- 
besondere bei  den  grossen  Damen  Mode;  Isistempel  erhoben  sich, 
Isishilder  wurden  gemeisselt,  L^is^uie^ter  machten  sich  als  Mysta- 
gogen  SU  schaffen.  Serapisprozessionen  durchsogen  unter  dem  Ge- 
klingel Ton  Sistren,  dem  Gepfeife  krummer  Flöten  und  dem  Ge^ 
sänge  der  Tempelhymnen  die  Strassen  Boms  —  die  alten  Götter 
vom  Capitol  mochten  nicht  wenig  verwundert  dareinsehen.  Aegyp- 
tische  Melodien  wurden,  wie  wir  aus  einem  Epigramm  de«  Martial 
wissen,  in  Rom  beliebt .  es  «ralt  für  eins  der  Kennzeichen  eines 
EJi'^anfs,  wenn  man  irgend  eine  davon  vor  sieh  hintrfillerte.  Dem 
ä*i-y jitischen  Weesen,  ans  seine^n  nntiven  Pxiden  trerisHCii  und  in 
fremden  verpHanzt,  kuimte  man  baldiges  Verderlieii  und  Absterben 
prophezeien,  zumal  es  in  die  Hände  der  Sittenverderbniss,  des 
frivolen  Luxus  und  des  Aberglaubens  gerathen  war.  Die  Last 
dieses  Gedankens  schien  auf  dem  Lande  und  seinen  Bewohnern 
zu  lasten.  Die  Aegypter,  welche  allerdings  das  Leben  nie  leicht 
genommen,  aber  (wir  wissen  es  ans  den  Wandmalereien)  sein  er- 
freuendes Gut  gar  wohl  zu  schätzen  gewusst,  wurden,  wie  Am« 
roianus  Marcelliiius  versichert,  die  melancholischesten  aller  Men- 
schen. So  düster  inul  verschlossen  sind  noch  ihre  heutigen  Xach- 
kommen.  die  Kojiten.  Die  ii^ryptische  Musik  verstummte  in  dem 
ümtern  Schweigen  der  Aeiiypter  mit. 

Das  Christeuthum,  welches  in  dem  ehrwürdigen  Lande,  das 
den  Helden  des  alten  Bundes  gepflegt  und  dem  verfolgten  Jesus- 

Ambroa,  Ueichlchte  der  .Mualk.  1.  25 
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knalteii  ein  Asyl  geweMn,  Aufnahme  fimd,  rief  hier,  dem  tief 
erneten  CSutndcter  des  LeadM  imd  seiner  Bewohner  gemiss,  die 
wimderhare  Erscheinung  der  Anachorten,  der  Väter  der  Wüste 
herror.  Die  Paelmen,  welche  der  einsame  Greis»  der  alles  Irdische 
als  werihlM  weggeworfen,  um  ganz  dem  Ewigen  sn  leben,  unter 
seinen  Palmen,  in  einer  Höhle  anstimmte,  waren  nicht  mehr  die 
alten  Tempelhymnen,  sie  irf^hörton  einer  neuen  Weltepoche  an. 
In  der  Marcuskircbe  zu  Alexandrien  tönten  Gesänge,  welch©  auf 
jenen  Jimger  des  Ii.  raiabo  so  tiefen  Eindruck  machten.  Die 
Zeit  der  alten  Weit  war  erfüllt.  Das  gewaltige  Theben,  der  Sitz 
dee  höchsten  Priesteroolleginms,  war  schon  anter  dem  Ptolemier 
Lathyros  in  Folge  einer  EmpÖrong  der  ZertSmiig  preisgegeben 
werden.  Noch  stand  das  gewaltige  Kemphis,  das  150  Stadien, 
d.  L  7^/,  Wegstunde  Umfsi^es  hatte;  aber  auch  sein  ISnde  nahte. 
Die  Araber  brachen  herem  nnd  sswangen  dem  Lande  mit  dem 
Schwerte  ihren  Alkoran  «off  es  ist  das  beseichnendste  Bild,  daas 
eine  Pyramide  von  Memphis  zerstört  \mrde,  um  aus  ihren  Steinen 
die  g^ros.se  Ha.ssanmo8chee  von  Kairo  aufzubauen.  Ein  Palmen- 
wald  hezeiclinet  die  Stätte,  wo  einst  Memphis  stand;  der  g-estürate, 
auf  dem  Angesicht  lieg^cnde  Coloss  des  grossen  Rhamses  verräth 
die  Stelle  jenes  gewaltigen  Ptah-Tcmpels  der  Südmauer. 
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Am  Tigris,  unferu  der  Stadt  Mosul  erliebeu  sich  mäclitige 
Schutthüf^-el.  Sie  berg-en  die  Trümmer  jener  un^eheunrn  Stadt 
Ninive,  von  welcher  wir  im  rro|>lieten  lesen,  sie  habe  eiac  Aus- 
Mmang  von  drei  TagereiBen  gelwbt,  nnd  m  baben  daria  Hondert- 
vndzwansij^iuead  ^lebt,  „die  ihre  rechte  und  linke  ISand  nidit 
nntenclkeideii  lumnten.**')  Die  KdoigspaUiste  ▼on  Kinive  iind  in 
neuerer  Zeit  ans  dem  Trümmerstorse  wieder  an  das  Tageslicht 
henrorgesogen  worden,  nnd  in  ihrem  öheraus  reichen  Schmncke 
An  Skulpturen  hat  sich  uns  ein  überraschender  Blick  in  jene  ror- 
tausemy&hngen  Zustdinde  geöfinet.    Die  Könige  von 

AsBjrieo , 

•die  wir  aus  den  Öchriiten  des  alten  Testaments  als  stolze  Eroberer, 
als  Znchtmthen  für  das  seinem  Gotte  abtrünnig  g^ewordene  Israel 
Icennen,  erscheinen  hier,  von  dem  ganzen  Pompe  orientalischer 
Despoten  umgehen,  einen  Pomp,  an  dem  die  ToUklingenden  Tyran- 
nennamen: Tigladi'Pilesar,  Assarhaddon,  Aschurakhbal  n.  s.  w. 
tiffflich  passen.  Aus  den  Skulpturen,  welche  den  weitläufigen 
Palast  Sennacherib's,  in  der  Nfthe  dos  jetzigen  Dorfes  Kujundschik, 
gchmücktf'n,  erfahren  wir  denn  auch,  dass  Musik  und  Gesang  zur 
^'erlu•n•licllUl)f:J  der  Macht  und  Pracht  der  assyrisihen  Grosskönige 
beitragen  nnixsten.  Hier  sit-ht  man  Senuacherib  idn  Besieger  eines 
durch  eine  umj[2:ekehrte  jilirygische  Mütze  charakterisirten  Volkes 
auf  seinem  Wagen;  er  lässt  sich  die  Gefangenen  vorführen;  Mu- 
siker stehen  vor  ihm  nnd  spielen  anf  Harfian,  sie  preisen  den 
Sieger.  In  einem  anderen  Zimmer  ist  der  siegreiche  Feldzug  gegen 


1)  Jonas  ÜI.  3.  und  lY.  11. 
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ein  anderes,  südlicher  gelegenes  Land  ab£;ebi1det,  in  der  eroberten 
Hauptstadt  werden  die  Palmen  nmgehanen,  daneben  rieht  man 
einen  Tmpp  MAnner  mit  Trommeln*)  und  singende  Frauen,  welch» 
zum  Gesänge  den  Takt  mit  d^  Händen  klatschen,  dem  Sieger 
bewillkommnend  entgegengehen.  Noch  pomphafter  ist  die  Be- 
grüssnng,  mit  wcKlun*  Spnnaclu'riV)'«  Enkel,  Aa«?nrhaddon's  Sohn, 
AH>;nrd.'inr's  od<'r  Aschurakhbal  empt'an?:pn  wird,  da  er  von  busiana 
gi(.(r,ri(  1)  heimkehrt.  Man  sieht  auf  rivvi  ^gleichfalls  im  Pa1n«ite  zu 
Ku(aiid>t  hik  aufgefundenen  Bassrelief  Männer,  Frauen  und  Kinder, 
welche  in  feierlicher  Prozession  dem  Sieger  mit  Musik  entgegen- 
kommen. ^)  Voran  f&nf  Mftnner,  drei  mit  Harfen,  einer  mit  einer 
Doppelflöte,  einer  mit  feiner  Art  Hackbrett,  oder  Zymbal,  dessen 
Saiten  mit  einem  Plectrmn  gesehlagen  werden.  Zwei  von  den 
Harfbem  und  der  ZymbakcbUlger  timzen,  den  rechti'n  Fuss  wie 
hüpfend  gehoben.  Dann  folgen  sechs  Weiber,  vier  mit  Harfen, 
eine  mit  einer  Doppclflötc,  eine  mit  einer  khineti  evlindrischen 
TroimiH'],  die  sie  autrecht  am  Gürtel  befestigt  hat  und  mit  dm 
Fingern  beider  Hände  schlägt.  Auch  die  Harfen  werden  mit  bei- 
den Händen  gespielt;  sie  unterscheiden  sich  durchaus  von  den 
ägyptischen,  sind  leicht  tragbar,  dreieckig  (ohne  Vorderholz^  mit 
einem  schräg,  vom  Spieler  aufwärts  laufenden  viereckigen  Schall-* 
kästen,  nnd  einem  schwachen  horizontal  gestellten  Saitenhalter. 
Diese  Harfen  sind  mit  16  nnd  mehr  Saiten  bespannt,  Wirbel  nun 
Stimmen  sind  nicht  za  bemerken,  wohl  aber  am  Schallkasten 
Reihe  Knöpfe  oder  Stifite,  welche  vielleicht  znr  Befestigang  der 
Saiten  dienten.  Die  Doppelflöten  gleichen  ganx  den  anf  etm- 
rischen  n.  a.  Monamenten  dargestellten.  Diesen  Instnimcntalisten 
folfrcn  sechs  RäTiprcrirmen  und  neuTi  <rlpit*hfalls  sinprendc  Kinder 
von  6 — 12  Jahren.  Sie  klatschen  mit  den  inituicu  den  Rhythrnus. 
di<'  ein«»  Frau  aber  legt  die  Hand  an  den  Hals,  um  jenen  der 
orientalischen  Singweise  eigenen  s(  Inillenden,  vibiirenJt'n  Ton  her- 
vorzubringen. Der  heimkehrende  Sieger  soll  durch  die  ent- 
gegensiehende Hosik  geehrt  und  ergötzt  werden,  sein  Lob  (man 
Inerkt  es)  wird  gesungen,  nnd  vermnthlich  in  sehr  orientalisch- 
hyperbolischen  Phrasen. 

Die  assyrische  Musik  scheint  sich  nirgends  über  den  Stand- 
punkt einer  Sache  des  blossen  baren  Sinnengenusses  erhoben  su 
haben,  ein  Standpunkt,  auf  den  sie  im  Oriente  noch  beutsutage 


1)  Sie  gleichen  nach  Layard'»  Bemerkung  den  noch  jetst  in  der- 
selben Gpjrenrl  ^'t  bräuchlichen,  Tabl  K^oiirrnntcii  Tinrnmoln. 

2)  Abbildungen  sehe  mau  in  Layard's  „Ninive  und  Babylon"  und 
in  der  bei  Dyck  u  Leipzig  cnchienenen  üebersetcting  von  Zenker,  Taf. 

xm.  A. 

3)  Die  arabischen  und  pergisohen  IVaueu  machen  es  noch  heutzu- 
tage so. 
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insgemein  beschrftnkt  Itleibt  Gewisse  ZUge  orientalifleheti  Lebens 
seilen  noch  nach  Jahrtausenden  nnverftndert  dieselbe  Gestalt  Un^ 
erschrockene  Tapferkeit,  Erobeningslast  nnd  Herrschsucht,  Grau« 
samkeit  gegen  Gefangene  im  Kriege,  Pi-aehtliebe,  stolzer  Prunk, 
Lebensgenuss  \\n  Frieden,  das  sind  die  Züge,  die  wir  anie  den 
assyrischen  Bildwerken  herauslesen  können.  Assyrien  war  eine 
Grossniacht  und  seine  Könige  CTPwalrifrf  Krierji'shorren,  nhvr  hatten 
sie  die  Waffen  abg'e1p;rt,  koinucn  sie  auch  wnhl  wie  Surdanapal, 
in  das  träumerische  Wolilbehagen  eines  üppigen  Palast-  und  Serail- 
lebeus  versinken.  Bei  solchen  Gegensätzen  kann  Musik,  wenig- 
stens edlere  Musik,  nicht  wohl  gedeihen.  Der  Tumult  der 
Schlachten  nnd  Belagerangen  übertönt  sie,  und  im  FriedMi  soll 
sie  für  den  Erdengott  und  seine  hegünstigsten  Untezgötter  nur 
ein  gedankenloser  GenuBS  mehr  sein.  Der  Musiker,  der  Sänger 
erhebt  mch  nicht  zum  KaiiL^c  eines  vom  Göttlichen  begeiaterten 
Weisen,  wie  in  Israel,  in  Hellas;  er  ist  weiter  nichts  als  einer 
der  zahllosen  Menschen,  die  für  das  sinnliche  Wohlbehagen  ihres 
Herrn  und  ^ft  isters  in  Bewegung  gesetzt  werden.  Die  Af^syrcr 
hatten  offenbar  mehr  Sinn  und  Anlaer  für  bildende  Kunst,  für 
Architektur  und  Architekturfonnen,  als»  für  l'onsie  und  Musik,  und 
&uch  diese  Künste  waren,  wie  es  scheint,  Öklaviinien  des  Gross- 
königs  und  hatten  allein  zu  dessen  Verherrlichung  zu  arbeiten. 
Wie  nun  manche  von  den  dort  entstandenen  Formen  des  Orna- 
ments, die  Voluten,  Palmetten  u.  s.  w.  in  die  griechische,  und 
von  da  in  unsere  Baukunst  übergegangen  sind,  so  haben  manche 
Musikinstrumente,  die  wir  noch  heut  benutzen  (freilich  vielfach 
verändert  imd  moditizirt),  dort  ihren  Ursprung.  Jenes  aus  einem 
•quadratischen,  mit  Saiten  bezogenen  Schallkasten  bestehende  In« 
«trumont,  welches  der  eine  Musikant  zu  Kujudschik  spielt,  ging 
unter  verschiedenen  Namen  zu  den  Hebräern.  (Jrieehen,  B]»äter 
zu  den  Arabern  iiber.  kam  durch  die  Kreuzzüge  nach  Europa 
und  wurde  zu  Eiule  des  14.  Jahrhunderts  zum  Ciavier  u.  s.  w. 
umgestaltet.  Von  der  assyrischen  Lyra  ist  schon  vorhin  bei  der 
ägyptischen  Musik  die  Bede  gewesen.  Eine  Art  kleiner  drei- 
«ek^er  Harfe,  ohne  Yorderhole,  die  der  Spieler  wagerecht  ror 
sich  trigt  und  mit  ^em  Stäbchen  oder  Plectrnm  wie  ein  Hack- 
brett spielt,  ist  der  assyrischen  Musik  eigenthümlich ;  dass  die 
Harfe  Kinnor  oder  Kinyra  mit  einem  Plectnim  gespielt  zu  wer- 
den  pflegte,  ist  übrigens  auch  anderweitig  bekannt.^)  Eine  Art 
triclitertormige  Trompete  mag,  wie  in  Aegypten,  mehr  Signal- 
ais eigentliches  Mu<?ikinstnnnent  gewesen  sein.  Ohne  die  leben- 
digen DarstcUuugen  der  uinivitischea  Bassreliefs  wui>.stcu  wir  kaum, 

1)  Der  Nachweis  findet  sich  unter  den  Nachträgen.    Diese  Eigen- 
heit ist  ein  charakteristischer  Unterschied  gegen  die  ägyptische  Harfe. 
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dan  die  ABsyrier  ftberhsapt  Miuik  trielieD.  Hit  iüHyrie&  ieC  in 
QMterlehrey  Bankmut,  TnxM  und  Sitte 

Babjlon 

so  sehr  verwandt,  dass  raan  sich  seine  Musik  dnrclimiR  auf  dem 
Stande  der  assyrischen  zu  denken  hat.  Nafiiilieh  war  sie  iu 
Babylon  wie  in  Ninive  weiter  nichts,  als  eine  Dienerin  der  üppige 
und  hehap^lich  dahinlebenden  Asiaten.  Die  Musik  der  Stadt,  „von 
deren  Taumelkelche  die  Völker  tranken",  hui  mau  bicii  aui  keinen 
Fall  andere  ala  üppig  und  ranaehend  und  von  dnfiMsher  Schönheit 
nnd  edler  Gestaltung  weit  entfernt  Torzuatellen;  der  in  Sinnen* 
gentoen  aehwelgende  Menaeh  will  auch  Ton  der  Huaik  weiter 
niehta,  ala  daas  aie  durch  kÜngehide,  pfeifende,  nervenauiregende 
Tdne  ihm  eine  angenehme  £rachüttetimg  verschaffe.  Daher  ist 
vor  allen  ein  starkes  Ensemble,  wenn  auch  kein  fein  durchgebil- 
detes belieht.  In  der  That  ist  es  ein  überaus  stark  besetzte» 
Orchester,  welches  das  Z<  icbpu  zum  Anbeten  des  goldenen  Bildes 
gibt,  welclics  König  Ncbukadnezar  in  der  Ebene  Dura  hat  setzen 
lassen:  „und  der  Herold  rief  mit  Macht:  euch  Völkern,  Geschlech- 
tem und  Zungen  wird  gesagt:  Sobald  ihr  den  Schall  der  Trom- 
peten, der  Pfeifen,  der  Zithern,  der  Sambuken,  der  Psalter,  der 
Symphonien  und  allerlei  Muaikspiela  hört,  so  fallet  nieder  und 
betet  an  das  goldene  Bild,  welches  Nebukadnecar,  der  König 
errichtet  hat."!)  ' 

Diese  Stelle  des  Propheten  Daniel  ist  auch  darum  merkwfird^^ 
weil  sie  die  Namen  zweier  eigenthümlich  babylonischer  Instrumente 
nennt,  die  Sambuka  und  die  Symphonia  (SumplinnoinX  Die  Sym- 
plionie  jriuf];'  dann  auf  die  Hebräer  über,  denen  v,  \v  «  iiiige,  freilich 
schwankeude  Nachrichten  darüber  danken.  Das  hebräische  Buch 
Bchilte-Hag-giborim  beschreibt  die  Sumphoneia  als  einen  einfachen 
Schlauch,  durch  welchen  eine  Pfeife  gesteckt  ist,  ein  Musikapparat, 
der  noch  jetat  hei  den  arabischen  Kameeltreibem  in  Gebrauch  ist. 
Es  ist  hemerkenswerth,  dasa  der  Name  dieses  Inatrumentea  nicht 
im  hehrüachen,  sondern  im  chaldfliachen  Texte  dea  Daniel  vor- 
kommt; in  der  That  konnte  ein  Hirtenvolk,  wie  die  Cfaaldler,  am 
ehesten  auf  ein  Musikinstrument,  wie  die  Sackpfeife,  verfallen. 
Aua  dem  Orient,  wo  sie  Verbreitung  fand,  kam  sie  unter  dem 
Namen  rhorm^)  oder  fihfa  vfHnilaris  in  der  römischen  Kaiserzeit 
nach  Rom,  denn  es  war  von  frenidem  Cuite  botmässig  gewordener 
Völker  kaum  etwas  zu  unbedeutend,  um  nicht  von  den  Herreu 


1)  Dan.,  IIL  4.  5. 

2)  Der  heilige  Hieronymus  sobreibt  an  Dardanost  Chonu  quoqne 

bellis  est  simpIex  cum  l  ialMis  cieutis  aerois,  et  per  primam  inspirator 
et  per  sectmdam  voz  emittitur.  Die  Besohreibong  trint,  wie  mau  gieht» 
genau  ausauiroen» 
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der  Welt  m  ihre  Hauptstadt  der  Welt  yerpflaost  su  werden. 

Seneca  ärgert  eich  über  die  Neapolitaner,  dass  ihnen  dm  ge- 
■chickter  Pythaules  (ein  Sackpfeifenbläser)  im  Theater  mehr  gelte, 
als  dif  Lf>liro  df»s  Philosophen  in  der  Schul(*.  Scneon's  unwür- 
diger Zö^ÜDg  Nero  hatte  den  Eintall,  ancli  als  Utriculariiis  glänzen 
zu  wollen:  es  hat  etwas  Burleskes,  wenn  man  «ich  den  blutigen 
Weltbeherrseher  mit  dem  Dndelsacke  vorstellt.  Glücklicher  Weise 
kam  der  Plan  nicht  zur  Auät'übruug.  Das  einfache  chaldäi^che 
Hurteninstniineut  machte  in  Rom  überhaupt  sein  Glück  und  wurde 
auch  sa  unponireiideik  Masseneffecten  verwendet  VopiBciiB  ersllblc 
Im  Leben  des  Cainnu,  dase  er  bd  einem  Feste  dem  Volke  hun- 
dert Sackpfeifer  vorführte,  daneben  hundert  Trompeter  u.  a.  w., 
ein  unsinniger  Aufwand  und  Luxus  zu  ganz  nichtigen  Zwecken.  ^) 
Das  andere  chaldäische  Instrument,  die  Sambuka  (chaldäisch  Sab- 
beca),  kam  als  i^nmbyke  nach  Oricchonland,  nnd  erhielt  sich, 
wenigstens  dem  Namen  nacli,  bis  m  das  13.  Jahrhundert  auch  in 
der  christlichen  Welt,  denn  noch  in  Gottfried  von  Strnssburg'g 
„Tristan  und  Isolde"  rühmt  sich  Tristan,  dass  er  das  „SSambiut'* 
zu  bpieleu  verstehe. 

Trotsdem  sind  wir  über  die  Gestalt  der  8ambyke  yöllig  im 
Ungewissen.  Athenftus,  der  ihr  ein  eigenes  Kapitel  widmet,  sagt, 
sie  sei  mit  der  Pektis  und  dem  LyrophOttix  dainelbe  Listroment, 
und  geht  dann  auf  die  auch  Sambuca  genannte  Belagerungs- 
maschine über,  die  einem  Schiffe  mit  Mast  bäum  und  Schi£bleiter 
glich.  ^)  Nach  Polybius  hatte  die  musikalische  Sambuka  auch 
mit  einer  Schiffsleiter  Aehnlichkeit ,  nämlich  einen  HalR  mit  Bun- 
den. Hiernach  wiire  es  eine  Art  Laute  oder  (niitarre  gewesen. 
Aber  Aristides  Quiutilianus  nennt  die  Sambyki  t  in  Instrument, 
dessen  kurze  Saiten  (nixgoTTjg  zv/v  xu^^diur)  ihm  einen  scharf 
hellen  Klang  imd  einen  gewissen  weibii^cheu  Charakter  gebend), 
also  eine  Art  Harfe  oder  Zither,  vielleicht  gar  die  flachliegende 
ninivitisehe,  mit  dem  Plectrum  geschlagene  Harfe,  deren  höchste 
Töne  allerdings  durch  sehr  kurse,  in  der  Spitae  des  Triangels 


1)  Pudet  antem  me  generis  hnmani  qaoties  scholam  intravi.  Praeter- 
ipaum  theatrum  Neapolitanorum  ut  »eis,  transeundum  est  Metronactis 
petcntibus  domum.  Illud  quidem  farctum  est,  et  hoc  iugcnti  studiu,  ijuis 
rii  bcnus  pythaules  judicatur,  habet  tibioen  qaoque,  graecus  et  praeoo 
concun^um.  At  in  illo  loco  in  quo  vir  hoim^  qaaaritiiri  in  quo  vir  bonos 
discitur,  paucissimi  sedent  (Seneca,  ep.  76). 

2)  mib  exitn  quidem  vitae  palam  Toyerat,  si  tibi  incolumia  Status 
j}*  rrnaiisifisct  jirKrliturum  se  partae  victoriao  ludis.  etiam  hvdraulam  et 
churaulam  et  utriculanom ,  ac  novissimo  die  histrionem,  saltaturumque 
Virgilii  Tnmom.  (Sneton,  „Nero^  LIV.) 

3)  Et  centum  salpistas  uno  crepitu  concinentes  et  centrun  cerataulas, 
choraula»  centtim,  etiam  pythaulas  centum  (Yopiscus). 

4)  Athen.  XIV. 

6)  Ariitides,  IL  B.  101. 
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angebrachte  Saiten  hervorg;ebracht  wurden.  Eine  deutliche  Vor- 
Stellung^  von  diesem  Ingtnnnetito  nn^  vielen  ähnlichen,  können 
wir  schon  deswegen  nicht  gewinnen,  weil  die  alten  Schriftsteller 
im  Gebrauehe  der  Benennnngrn  niclits  weniger  als  genau  sind, 
und  densel))»'!!  Namen  auf  uuterewiander  sehr  weseutlich  verschie- 
douc  lubtiumeute  anwenden. 

Die  Chaldäer,  die  Mhesten  Astronomen  und  Bedmer  in  der 
Geschichtey  welche  sich  neben  den  sehr  praktisch-realiBtisehen  Be- 
stimmungen der  MaassOi  Gewichte»  Wochentage  u.  s.  w.  auch  mit 
Zahlenmystik  und  Zauberei  zu  schafien  machten  (nee  Babfßomot 
tenteris  niimeros),  fanden  auch  in  den  Tonverhältnissen  besondere 
Beziehungen.  Nach  einer  Stelle  des  Plutarch  behaupten  sie,  der 
Frühling  stehe  zum  Herbst  im  Verhältniss  der  Quarte,  zum  "Winter 
im  Verhältniss  der  Quinte,  zum  Sommer  im  Verli.Utni^«  der  üctave. 
Erinnern  wir  uns,  dass  die  Aegyj)ter  in  der  Stimmung  ihrer  Ljra 
auch  ein  Nnchbild  der  Jahreszeiten  sahen,  und  dass  die  Lvra  des 
Orpheus'*),  der  seine  Kenntnisse  (nach  den  Zeugnissen  der  Griechen 
selbst)  in  Aegypten  geholt,  vier  Saiten  hatte,  welche,  wie  Boethius 
schreibt,  gerade  in  die  Intervalle  der  Quarte,  Quinte  und  Octaye 
gestimmt  waren,  so  dftmmert  auch  hier  die  Ahnung  eines  Zu* 
sammenhanges  gewisser  Ideen  und  Anschauungen  auf,  welche  sich 
durcli  die  ganze  alte  Welt  hinsiehen.  Wenn  tief  in  Asien  bei 
Ausgrabungen  uralter  versunkmer  Städte  neben  eigenthümlichen 
Kunstwerken  plötzlich  auch  ägyptiselie,  Searabäen  mit  ;in;-yptischer 
Scbritr  und  Sprache  bezeichnet  zu  Tage  konnnen.  rweifelt  einem 
so  han(l<;reit  lieheu  BcM'eise  gegenüber  schwerlich  Jemand  an 
Wechselverkehr  und  Wechselwirkung.  Sollen  aber  ganz  gleich- 
artige und  sehr  eigenthumlu  lie  iaeen,  denen  wir  bei  weit  aus- 
einander wohnenden  alten  Völkern  b^^g•egnea,  weniger  Werth, 
weniger  Beweiseskraft  haben,  als  ein  geflphnittener  Stein,  blos 
weil  man  sie  im  archftologischen  Museum  «;^icht  in  einen  Glas- 
kasten l^en  kann?  Die  magischen  Wirkung^^i  der  l^usik,  ihre 
besonderen  kosmiselien  und  anderen  mystischen  Beziehitngen  wur- 
den freilich  nicht  blos  im  Alterthum,  sondern  aucli  im  plittelalter 
geglaubt,  ja,  sie  werden  es  zur  Stunde  noch.  „I>i,  Jyr  Musik", 
sagt  Dr.  Heinrich  Bruno  Schindler  in  "einem  BuelW  über  das 
magische  Geistesleben,  „waltet  das  Ma;:is<h<>  im  höchsiten  Grade, 
denn,  wie  Goethe  sagt,  geht  von  ihr  eine  Wnkung  aus,  \  die  Alles 
  \ 

1)  De  anim.  proer.  in  Timneo  XXXI.  Xa)Ja[oi  Ah  UYovai,''  t6  ^.oq 

2)  Es  kann  uns  gleiphffiilti«;  sein,  oh  Orpheus  eine  historische  Ppr»Qn, 
oder  ein  Begriff  ist,  wie  die  alten  Bildner  Pädalus  und  Smilis  nur  Ao«' 
stractionen  sor  Bezeichnung  der  ältesten  Kunstschule  sein  sollen;  in  der  \ 
Hauptsache  ändert  es  nichts. 
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behemelit  und  von  der  Niemand  im  Stende  Ist  sidi  Bechensehaft 
zu  geben;  diese  Wirknng  steht  so  hoch,  dass  kein  Verstand  ihr 
beikommen  kann.    In  dieser  Verwandtschaft  der  Mnnk  mit  dem 

Iii  i-  ischen  Pole  des  Seelenlebens  liegt  auch  die  Heilwirkung  der 
Musik. ^  Nicht  also,  dass  wir  die  gleiche  Idee  überhaupt  bei 
verschiedenen  Völkern  finden,  kann  bedeutungsvoll  heissen,  wohl 
aber,  wenn  wir  sie  in  der  gleichen  speciellen  Auffassung  finden. 
Ucbrigens  mag  du-  astronomische  Toninytik  der  Babylonier,  welche 
Astrologen  und  Thauuiaturgen  ersten  Randes  waren,  tmd  am  Him- 
mel ein  „gro&ses  und  kleines  Glück",  ein  .,p:ro8ses  und  kleines 
Unglück**  aus  den  Planeten  herausfanden,  jedenfalls  noch  viel 
reicher  gewesen  sein,  als  jene  kleine  Notia  des  Flntareh  uns  auf» 
bewahrt  hat  Jedenfalls  wussten  aber  die  Babylonier  auch  die 
irdische  Genussseite  der  Musik  recht  wohl  su  schätsen,  und  als 
Jesaias  dem  König  von  Babylon  seinen  Sturz  entgegenhalten  will, 
80  ruft  er: 

Dein  Stolz  ist  liinabgebeuc^'t  m  den  To<ltcn. 

He  r  abg'e  st  i  n\  ni  t  der  Siegeeton  (Iciiicr  Harfeu! 

Babylon  und  Ahsyrien  waren  Centraipunkte  der  Cnltnr,  und 
wie  in  politischer  Hinsipht  die  Nachbarstaaten  von  ihiieu  abhängig 
blieben,  bis  sich  die  Zeit  jener  Grossreiche  erfüllt  hatte,  so  sind 
es  auch  Zuge  assTrisch-babylooischer  Cultur,  welche  mehr  oder 
minder  kennbar  aus  der  Bildung  jener  anderen  Linder  hervor» 
blicken  —  besonders  zeigen  die  Trümmer  von  Persepolis  in  An- 
läge  und  Schmuck  der  Bauwerke  einen  ganz  direckten  Zusammen- 
hang mit  assyrischer  Kunst,  der  auch  in  der  übrigen  Kunstweise 
einen  ähnlichen  vermuthen  lässt.  So  Äusserst  wenig  wir  nun  auch 
▼on  der  Musik  der 

Meder  und  Perser 

wissen,  so  köinien  wir  doch  annehmen,  dass  sie  ihre  gottesdienst- 
lichen Gciiänge  hatten,  wie  jenes  sogenannte  Oramen  der  Feuer- 
4inbeter;  dass  die  armen  Bewohner  des  rauheren  Medien  eine  ein- 
ftltige  Hirtenmusik  übten  (wie  denn  wirklich  die  Erfindung  einer 
Art  Hirtenflöte  den  Medem  Seuthes  und  Rhonakes  augeschrieben 
wird)*),  während  in  Persien,  an  den  Hofen  von  Susa  und  Perse- 
polis, wo  der  ..grosse  König"  sich  als  den  Nachfolger  der  Gross- 
könige von  Ninive  und  Babylon  fühlte  und  benahm,  die  Musik 
im  Wesentlielieii  den  Charakter  assyrisch-babylonischer  Musik  ge- 
habt haben  wird.  Als  Parnienio  in  Daniask  dir  Snirc  des  Darius 
gefangen  nahm,  fand  er  darunter,  nach  seinem  schriftlichen,  an 
Alexander  erstatteten  Berichte,  329  Musikerinnen,  die  zugleich 
einen  Theil  des  königliclien  Harems  bildeten*),  gerade  wie  es, 

11  Atlionäus,  IV. 

2)  Athenäus,  Xlil.  87.  Im  Originale  nennt  Parmenio  diese  Damen 
kurzweg  naÜMxlöai  fiovaovgyovi. 
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nach  dem  Bcrichto  dop  Curtiu*^  Rufus,  ancli  bei  den  indischen 
Königen  Sitte  war,  und  wie  auch  jetzt  die  Orientnlpo  sich  im 
Harem  durch  ihre  Weiber  mit  Musik  erg^ötzen  las.stn.  Auch 
Xt  rtophon  spricht  in  der  Geschichte  des  berühmten  Kuckzuges 
der  ZehutauBend  von  Mu^ikerinneu  des  FertterküiiigB.  Im  Orient 
Ist  die  Musik  von  Jelier  die  Kviuit  der  Wtiber  und  IGethlinge 
gewesen* 

Znweilen  spielte  aber  doeb  ein  emsterer  Ton  mit  bineiD. 

Als  einst  Astyages  tafelte,  sang  der  beste  der  S&nger,  Angwes, 
und  schlosg  mit  den  Worten:  „In  den  Sumpf  wird  entsendet  ein 
wildes  Thier,  wilder  als  der  Eber  im  Walde.    Es  wird  sein  Revier 

behaupten  und  dann  ^ej^en  Viele  leichtlich  künipfcn."  A.stya^es 
fragte,  wa«  das  für  ein  wildes  Thier  sei,  und  der  Sänger  ant- 
wortete: „Cyrns  der  Perser."  Dieser  war  nämlich  kurü  vorher 
nach  Persien  abgereist.  Astyage»  erschrak  und  befahl  den  Cyni» 
zurückzurufen. 

Noch  in  der  Sassaniclenseit  war  die  Musik  berufen,  die 
prunkvolle  orientaliscbe  Hofbaltnng  jener  kriegerischen  Fürsten 
SU  schmücken  und  den  Glans  ihrer  Feste  zu  erhöhen.  SSn  sehr 
merkwflrdiges  Basrelief  zu  Taki-Bostan  aus  der  Zeit  des  Ebosra« 
Parviz  zeigt  eine  Wasserfahrt  des  Königs  mit  seinem  Hofstaat, 
wobei  Frauen  auf  Musikinstrumenten  spielen,  femer  die  Darstellung 
einer  grossen  Jng-d  auf  Hirsche,  Wildschweine  u.  s.  w.,  wo  ^nr 
aul  einer  eig-ens  errichteten  Musikgalerie  ein  reich  besetztes  Or- 
cliester  dazu  niusizirt*^).  ein  Zup-,  der  sehr  antfallend  an  jene  von 
Curtins  überlieferte  Gewolmheit  V)ei  den  Jagdtesreu  der  indischen 
Könige  mahnt.  Der  Sagen,  welche  die  spätere  persische  Dichtung 
mit  dem  Namen  des  ^osru-Parviz  in  Verbindung  gesetzt  bat» 
und  seiner  Musiker  Barbud  und  Nekisa  wird  weiterbin  gedacht 
werden.  Das  Sassanidenreich  zertrfimmerte  endlich  Tor  den  heran- 
stfiimenden  Arabern. 

Unter  dem  Einflüsse  assyrisch-babylonischer  und  Sgyptiseher 
Cultnr  stand  schon  nach  seiner  geographischen  Lage  auch 

PhSnikien, 

und  die  daueriide  Verbinduno^,  in  welche  es  siegend  durch  die 
nyksosherrjjchaft  und  später,  bebiegt  von  den  grosseu  i'haraonen 
der  18.  Dynastie,  mit  Aegypten  kam,  hat  ihrerseits  nach  Ae^^ten 
hinfibergewirkt.  Die  ägyptische  Mythe  läset  den  Kasten  mit  dem 
getödteten  Osiris  aus  dem  Nil  meernber  nach  dttn  phönikisdieii 
Biblus  schwimmen,  Iftsst  die  suchende  Isis  nach  Phönikien  kommen 
und  dort  weilen.    Nicht  mythisch,  sondern  historisch  beglaubigt 


1)  Athenäus,  XIV.  33. 

2)  Abbildangen  bei  Coste  und  Flsndin,  Perse  anoienne,  PL  1—14. 
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ist  es,  d«sB  den  Phdnikem  in  Hemphis  ein  Stadtviertel  eingerttamt 
war.    Von  Babylon  müde  den  Pliönik^m  der  wilde  Tatunelkelcli 

gereidit,  dessen  Trank  jenen  grauenhaften  Banedi  des  schamlosen 
AflcberacultaSf  des  gransamen  Molochdienstes  hervorriei^  Die  Phö- 
m'kcr,  die  vom  wilden,  sinnlichen  Taumel  des  ersteren  sich  ab- 
wechselnd zu  Selbstverstümmelungen  nnd  schrecklichen  Kinder- 
Opfern  wendeten,  die  oiw  ^^eborenes  llandeisvolk,  d.h.  gewinnsüchtige 
Grosskrämer  waren,  konnten  nicht  in  sich  den  Beruf  haben,  ein© 
reine  und  bedeutende  Kuuät  als  nationales  Eigenthum  hervorzu- 
rafeu.  Schiffbau,  Purpurfärberei,  Glasmacherci  u.  s.  w.,  kurz,  was 
der  IndnstiieUe  brauchen  nnd  venrerthen  kann,  bildeten  sie  treff- 
lieb und  reicb  aus,  aber  dafftr  war  ibre  Arebitektnr  von  der 
assyriseb-persiseben  abbtogig,  oder  scbuf  scbdnbeitsIoBe  B&umo, 
wie  die  Gjganteia  auf  Gozzo,  ihre  Götterbilder,  ibre  Patäken, 
waren  dickköpfige  Scheusale  mit  schlauchartig  geschwollenen  Lei* 
bem,  und  ob  sie  schon  die  Schreibekunst  in  ältester  Zeit  be- 
Sassen,  sie  sogar  erfunden  haben  sollen  (wie  wollten  sie  sonst  ihr 
„Soll  und  Haben''  uotircu),  so  fehlt  doch  jede  Spur  einer  phöni- 
kischen  Dichtkunst. 

Die  feinen  Glasgelässe,  welche  sie  den  Pharnonen  als  Tribut 
darbrachten,  zeigen  hftssliche,  ahentouerliclH'  fast  ^^ie  Gebilde 
mexikanischer  Phantasie  aussehende  Aulsatzi .  das  von  iiirani  Abif, 
oder  auch  nach  seinem  Originale  verfertigte  Werk,  der  sieben- 
annige  Leuchter  in  Jerosaleni,  dessen  Bild  der  Titnsbogen  in  Rom 
aufbewabrt  bat,  ist  bisslieb  und  gescbmacklos.  Wo  soll  ein  Volk, 
dem  es  an  Formensinn  und  an  poetiseben  Geiste  feblt,  Musik  ber- 
nebmea?  Was  kann  das  für  eine  Musik  sein,  zu  deren  Hauptauf- 
gaben es  gehört,  durch  das  Getöse  der  Pauken  und  Pfeifen  das 
Geschrei  der  in  den  glühenden  Armen  des  Moloch  verbrennenden 
Opfer  m  übertiin*-?!?  Aristides  nennt  die  Musik  der  Phöniker 
geradezu  schlecht  und  „heillos",  ein«»  Kakomusia"  im  moralischen 
Sinne  nur  geeignet  die  Sinnlichkeit  aulzurcgen  und  die  Seelen- 
kraft zu  schwächen.^)  Die  Musik  der  Phöniker  war  allem  An- 
scheine nach  keine  indigene  Kuust,  sondern  theils  von  Aeg3rpten, 
tbeils  TOn  Assyrien  hergeholt,  sie  standen  mit  beiden  Lftndem  in 
Verbindung.*)  Die  ägyptische  Cultur  und  ägyptiscbe  ICusik  war 
die  ältere,  selbst  wenn  man  die  Angabe  der  Helkarthpriester, 
welcbe  Herodot  vi  rsicherten,  ibr  Tempel  stehe  seit  2300  Jabran, 
gdten  lassen  will,  indem  man  dann  erst  noch  in  Perioden  kommt, 
wo  man  in  Aegypten  bereits  Pyramiden  gebaut,  lange  Inschriften 


1)  Aristid.  H.  S.  72. 

2)  Gleich  im  nlkrerstcn  Kapitel  des  ITorodot  heißst  es,  dass  die 
Phöniker  ägyptische  und  assyrieohe  Waaren  {fponftla  Aiyvnnd  re  xal 
lAaavQta)  vernandelien. 
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den  Wftnden  eingemeisselt,  und,  wie  wir  wissen,  auf  maunigfaclu  a, 
ausgebildeten  Musikinstrumenten  mnsisirt  hatte.  Die  dreieckige 
Harfe,  wdche  die  Phöniker  Kinnor  nannten,  kann  von  der  assy- 
ri^clien  wie  von  dor  äfryptifsclien  glcidi  srostaltctcn  herrühren.  Sie 
wurde  auch  lür  die  l^hoiiikcr  v\n  iiauplinstrument^),  das  Ge- 
schlecht der  Kinyradcii  Ix  i  dem  Tempel  der  phönikischen  Aschera- 
A])lirodite  in  Kyperu  hat  von  ihr  den  Namen.  Der  mythische 
Ahn  Kinyras  ist  ein  wunderbar  schöner  Harfner,  Aphroditens 
Zögling,  Liebling  tmd  Priester,  in  ihrem  Tempel  noch  nach  dem 
Tode,  der  ihn  nach  160  Jahre  langem  Lehen  erreichte,  eine  Snhe> 
Btätte  findend,  mArdienhaft  reich  an  Besitz,  König  von  Kypem, 
weichlich,  salbenduftend,  wie  es  Aphroditens  Schützling  siemt^ 
Etfiiidor  der  klagenden  Gesänge  um  Adoais,  der  Adoniasmen^  so 
treft'lich  als  Sänger,  das»  er  mit  Apollon  zu  wetteifern  wagt. 
Seine  ]»]iöniki8che  Abstnmmnng  zeigt  er  als  Begründer  der  Wollen- 
webcrei  und  des  Metallsc  hnielzen«.  auf  Kypern.  ^)  Der  thasische 
Herakles,  d.  i.  der  Melkaitli,  ist,  wie  Apullon,  ein  Lyraspieler  und 
Bogenschütze,  merklich  verschieden  vom  keulenbewehrten  grie- 
chischen Herakles.  Wie  aber  jede  höchste  eutzückeude  Erregung 
des  sinnlichen  Lebens  endlieh  anf  den  geheimnissroUen  Punkt 
kommt,  wo  sie  in  Schmers  umschlftgt,  so  ist  es  für  diese  Tempel- 
mnsik  beaeichnend,  dass  sie  einen  Charakter  schmerslicher  Klage 
gehabt  haben  muss,  denn  die  Griechen,  welche  nach  dem  phöni- 
kischen ELinnor  ihre  Harfe  tuvvqu  nannten,  bildeten  darnach  das 
Zeitwort  y.tvvQO^iaty  welches  die  Bedeutung  des  Jammerns,  des 
schmer'/lii'lieii  Klajxens  ansdrückt.  Sur]]  dem  Zeugniss  Sopater's 
war  auch  die  Nahla  eine  phöniki-schc  Krlimlung,  er  nennt  sie 
^.sidonisch"  (^idiuvtov  vdfi/M)*).  ehenf^o.  nacli  Jubn,  die  Dreieck- 
harl'c  i^iQLyii}vnv).  War  die  Harte  da?»  Tciupeliahtruuicnt  der  Güttin 
entfesselter  Siunenlust  (welche  dann  bei  den  Alles  veredelnden 
Griechen  als  die  „goldene  Aphrodite**  eine  gans  andere  Gestalt 
wurde),  so  ist  es  natürlich,  dass  sie  auch  den  luxuriösen  Festen 
und  Gelagen  u.  s.  w.  nicht  fehlte,  denen  die  Phöniker  als  reiche 
Kaufleute  gewiss  nicht  abgeneigt  waren.  Wenigstens  drohte 
Ezechiel  im  Namen  des  Herrn  der  Stadt  Tyrus:  ..ich  will  ein 
Ende  machen  der  Menge  deiner  Gesänge,  und  der  Klang  deiner 
Harfen  soll  nicht  mehr  gehört  werden."    Da  an  den  Aschera- 


1)  Jnlius  Pollux  nennt  IV.  9,  bei  Ao&Shliing  der  Saiteninttoamente 

auch  eines  „Phönix"  und  ein  anderes  „Lyrophönikien*%  ohne  sie  nahiW 
zu  schildern.    Die  Namen  deuten  auf  phöuikiHcheu  Ursprung.  • 

2)  Vergl.  Preller,  ff  riech.  Mythologie,  H.  Bd.  S.  225. 

8)  Die  Araber  nennen  die  Harfe  Kinuin  unti  eine  Guitarre  „Rinnard** 
(de  la  Borde,  essai,  Bd.  L  S.  197),  worin  das  gleiche  Stammwort  au  er- 
kümien  ist. 

4)  Citirt  bei  AthenSns,  IV.  77. 
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tcmpeln  Hterodiüen,  Kedesdieti,  d.  i.  Tetnpeldienerinneu,  in  grosser 
Zahl  der  Göttin  dienten,  wie  es  ihr  angenehm  war,  so  war  die 
Harfe  von  dorther  das  Instrument  der  Bnhldimen,  noch  in  Grrie> 
land  wurde  das  Trigonon  (die  Harle)  vorzüglich  von  den  asiati- 
schen Hetairen  gespielt.  M  „Nimm  Deine  Harfe,  sieh  durch  die 
Btadt,  vergessene  Buhlerin'*,  ruft  Jesaias  Tyrus  zu,  „rühre  die 
Saiten,  s'iufrc  Deine  Lieder,  dass  man  Dein  gedenke!""-)  Noch 
zur  niniisclu'M  Kfiiserzeit  standen  die  phuuikischen  und  syrischen 
Musikaiitiiaica,  die  Flotcnhliiscriiinon,  die  Ambvbajan(m  coUegia 
(welche  den  Verlust  des  lüderlRix  u  Tigclliu.s  so  sehr  beklagen)^), 
wegen  ihres  Lebenswandels  in  sehr  üblem  Rufe.  Juvenal  beklagt 
sich,  ndass  der  syrische  Orontes  in  die  Tiher  fliessend,  Pfeifien  und 
Pauken  und  schiefe  Saiten  (der  Harfe)  roitgehracht,  und  yerweist 
alle  ^welche  Barharendimen  in  honten  Mützen  liehen**,  an  die 
Mildchen,  die  sich  am  Circus  feilhalten."*).  Neben  solchen  Chören 
trieben  sich  jene  Halbmänner  umher,  jene  Gallen,  die  als  Diener 
der  Astarte  bei  dem  Schalle  der  Pfeifen,  Cymbeln,  Pauken  und 
Klappern  die  Strafson  tlnrch/og-pn,  sich  mit  Schwert«  rn  pchnittmi 
und  mit  Oeisseln  hliiti";-  schlu^^cu. Wenn  ini  Frülijahn-  in  dcMii 
syrisclicn  llit'rapolis  das  grosi»«  Feuerfest  der  Astarte  geleiert 
wurde,  dann  half  der  Klang  einer  lärmenden  Musik  von  Doppel- 
pfeilen, Cymbeln  und  Pauken  die  fanatische  Käserei  auf  ihren 
Gipfel  treihen,  dass  aieh  die  Jünglinge  mit  dem  Schwerte  ver- 
stummelten.*) Bei  diesem  Volke,  dessen  Qötterdienst  wahnsinnig 
aufgeregte  Sinnlichkeit  war,  sank  die  Kusik  von  der  Hinmiels- 
tochter seihst  auch  zur  wahnsinnig  aufgeregten  Buhldtme  herab, 
bei  keinem  anderen  Volke,  zu  keiner  anderen  Zeit  ist  ihr  gleiche 
Schmach  « i(](  i  fahren.  Darum  war  betäubender  Lärm  ihr  wesent- 
licher Charakter.  Selbst  die  Flöte  wurde  von  den  Syrern  wild 
und  kräftig  jreblnsen. '^^  Strabo  ei/iililt,  dass  Marc  A?iron  phöni- 
kische  Weiher  iiiithr.iihte,  welche  um  den  Altar  Iief<'ii  mid  Cym- 
beln schlugen.  j  Auch  Lucius  Vems  führte,  nach  der  Er/.ühlung 
des  Capitolinus,  syrische  Musikanten  mit  ihren  Saiteninstrumenten 


1)  S.  Hennann  Weiss,  Kostümkunde,  S.  901. 
.T.  saia.  XXIU. 

3)  Horaz,  Sat.  II.  Ambubajarum  collegia  hoc  genus  omne. 

Hier  heisst  „geuus**  so  viel  als  .,Zea|?"  oder  „Gelichter*. 

4)  Juv.  Sat  ni.  v.  62: 

Jam  [iridriii  Syrus  in  Tiberiin  dcfluxit  Oroiites 
Et  linguam  et  mores  et  cum  übicine  chordas 
ObliquBS  neo  non  gentilia  tyinpana  secam 
Vexit,  et  ad  Circum  jui^sns  piostare  pucllas, 
Ite,  quibus  grata  est  picta  luba  bcurbara  mitra. 

5)  Movers,  Relipr.  d.  PhBn.  I.  S.  691. 

6)  Lucian,  de  Dea  Syria. 

7)  6Qaav  u  xul  tvxokfwv  ifinvdv  6o»tiovci*   Pollux  IV.  II. 

8)  Strabo,  X. 
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und  Flaten  nach  Born.  Sperifiaeh  wpmik  war  jene  Blötemmieik, 
womit  maa  Ädonis  deo  getödteten,  geracliten  und  wiedenaileben- 

den  feierte  und  die  in  Syrien  Abobas,  in  Kypwn  Gingras 
hieis,  daher  letzteres  Wort  nucli  zu  einem  Beinamen  des  Adonis 

selbst  wurde.  ^)  Diesen  Gingrastlöten  waren  nach  Pollnx  auch  die 
karischen  Pfeiffm  s<>lir  filmlicli^l  und  Athenäii?  bfstMtigt,  dass  sie 
von  den  Karern  bei  K l;i;r,i;e8än{^en  (^QT^Oig)  g^ebraucht  wurden.') 
Ihr  Ton  war  scharf  und  kläglich  [d^v  y.at  yo(Qov).  Die  Athener 
liebten  die  Gingrasflöten  bei  Mahlzeiten  zu  hören.  ^)  Ausserdem 
gab  es  in  Phrygien  eine  kurze,  dicke  Flötengattung,  genannt 
„Skytalia"  Tind  „Elymasfidten**,  deren  Sophokles  in  seiner  Niobe 
erwihnte.^)  Wie  rieh  dem  BabyloniBeh-Phdnikischen  yenvaodte 
Odtterdienate  dnreh  gans  Klefnaeien  hinsogen,  ao  wurde  der 
achwArmende  Natoieult  der  phrygischen  Kybele,  der  Kappadoki- 
sehen  Ma  n.  s.  w.  mit  ähnlicher  org^iastisch  lärmender  Musik  be- 
gleitet. Wir  danken  den  römischen  Dichtem  einige  sehr  lebendige 
Beechreibongen.    So  bei  Ovid: 

Protinus  infiexo  Borccynthia  tibia  cornu 
Flabit  et  Idaeae  lesta  parentis  erunt 
Ibmit  eemimarea  et  inania  tympana  tandent 
Aera  tinniius  aere  repulsa  dabunt.*) 

Und  bei  CatoUna:  (LXIV.  261—264.) 

Plangebant  alia«  proeeris  tympana  palmis 

Aut  tereti  tonues  tinnitus  aere  ciebant 
Maltis  raucisonos  eftiabaut  coruua  bombos 
Barbaraqae  horribili  stridebat  tibia  cantu. 

Deim  bekanntliih  war  der  heilige  Stein  von  PcRsinus,  das 
Siuubild  der  „grossen  Mutter^,  im  Jahre  204  v.  Chr.  aul  An- 
ordnung der  sibyllinischen  Bücher  tind  mit  ihm  jener  wilde  Cnltas  % 
naeh  Born  ftbertiagen  worden.  Aneh  die  griechiBchen  Dichter  be* 
ringen  das  sehwärmende  Fest  der  grossen  Natorgöttin.  dri.- 
nem  Feste",  sang  Pindar,  „sind  die  grossen  Seifen  der  Cympeln 
da  und  die  lodernde  Fackel  \on  gelbem  Fichtenholz",  auch 
Aeschylos  schildert  den  Lärm  der  Fldte,  den  schmetternden  Klan^^ 
der  ehernen  Becken,  die  Nachahmung  des  Stiergehrülls,  den  Wie- 
dorhall  der  IVojntnei ,  der  aii><  tiefer  Kluft  gleich  unterirdischem 
Donner  ertönet,  Und  Euripides  lässt  den  Chor  der  Bacchen 
ausrufen : 


11  Jul.  Pollux,  IV. 

2)  llQoqipoQOQ  6h  fioia^  xapui§t  IV.  10. 

3)  Athen..  IV.  76. 

4)  Athen.  (IV.  76),  nach  einer  Stelle  des  Amphis.  Auch  Menauder 
erwShnte  ihrer  (Meaiader  in  Carina}. 

5)  Athen.,  IV.  77. 
6}  Fast.,  IV.  V.  181. 

T)  Beide  Stellen  ritlrfc  von  Strabo. 
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Die  Trommeln  ergreift  1  der  Phryger  vntd  Mutter  Bheu 

Erfindung  denn  Korybanteu 

 ersannen  den  hantbespaunten  £eifen  und  legten 

Hit  phrygiaoher  lUSten  lieblkdi  aolmUendem  Ton 
Li  BliMa  Hand  den  Donner  mm  Fettnnig.  *) 

Derlei  Musik  hat  man  rieli  mebr  als  das  DorelieinaiideT^ 
limen  stark  tdnender  lostmme&te,  mehr  als  Oetöse,  als  ein  inldes 

Charivari,  denn  als  wirkliclie  Musik  vorzustellen,  und  wenn  Tiel- 
leicht  auch  die  flöten  sSnimtlieh  in  irgend  eine  bekannte,  orgias* 
tische  Weise,  welche  der  eine  Flötist  begann,  einstimmten,  so 
bliesen  doch  die  Hörner,  dröhnten  Trommeln  und  Cymbeln  •will- 
kürlicli  ilai  ein.  Aber  der  Aii'^flruck  tiefen  Schmerzes,  der  in  diesen 
orientalischen  Natmculten  zwischen  all'  den  tobenden  Ausbrücheu 
einer  wilden  Begeisterung  laut  wird,  fehlt  auch  bei  den  Phrygiem 
nicht.  Insbesondere  hatten  sie  einen  ergreifenden  Klagegesang, 
den  Litjenes,  welchen  sie  heim  Schneiden  des  Korns  sangen.  £r 
soll  snerst  gesungen  worden  sein,  nm  IGdas  üher  den  Tod  sdnes 
Sohnes  lityeises  sn  trösten.  Auch  ffipponax  gedenkt  eines  be- 
sonderen phrygischen  Nomos,  der  ancli  wohl  klageroll  g^ewesen 
ist,  denn  es  werden  sogar  die  phrygischen  Flöten  als  „Klage- 
flöten" (avlol  &QrjvrjTixoi)  bezeichnet. 

Die  Griechen  fanden  in  den  phrygischen  Weisen,  wie  in  den 
aus  Phrygien  stammenden  Flöten ,  die  Macht,  Lust  wie  Schmerz 
bis  zum  orgiastischen  Taumel  aufzuregen.*)  Der  Ton  phrygischer 
Flöten  war  sehr  klagevoll.  ^)  Nicht  ferne  von  den  Quellen  des 
Mäander  bei  der  phrygischen  Stadt  Kelänä  lag  der  „ Flöten brunn" 
Anlokrene,  ein  See,  ans  dessen  hänflg  wachsendem  SehUirohr*) 
die  Flöten  nnd  Flötenmnndstäcke  verfertigt  wurden.  Der  an- 
geUwhe  Erfinder  der  Flöte  und  Flötenbllser  Marsyas,  der  Oefthrte 
KybeleVs  hatte  eben  dort  in  seiner  Heimat  Kelänä  einen  Local- 
enlt^)   Er  soll  es  auerst  verstanden  haben,  alle  Töne  der  Pans- 

1)  V.  öl  und  120. 

2)  Aristot.  Polit.,  VDI.:  tx€i  yckg  n/y  ctvrrjv  övvafiiv  ^  g>QvyiaTl 
3i  Aristid.  n.  S.  101. 

4)  Derlei  zufällig  wacli'^endos  Naturprodukt  pah  auch  anderwi&rts 
AnlasB  zur  Ausbildung  ähnlicher  Kunst,  so  in  Böntu  n  das  Scliilfrohr  am 
See  Kopaia.  Pindar  ryth.  XIL  Insgemein  wareu  aber  die  phrygischen 
Ilöten  von  Bnz  nnd  hiemen  fXvpux;.  (PolL  IV.  10.) 

5)  A)  lind.  T.  l.  2.  Suidas,  Diod.  Sic.  TU.  5S.  Doch  wird  die  Er- 
findung »uch  dem  üyagnis  zugeschrieben,  nach  der  Parischen  Marmor- 
<diromk  "Yayvtq  6  *pQi>^  avXovg  n^düTog  Ir  J&AotvttZ^,  n6JLfi  rm 

^mryioit  xal  xnv  äpfiovlav  t^v  xaXov/tevfpf  4^vyiaTl  n(mvöq  f}v?.tjüB.  Br 
soll  in  der  10.  Epoche  irelcbt  haben  und  ein  Zeit)Xt'uosse  den  Athenischen 
Königes  Erichthouius  (1506  v.  Chr.)  gewesen  sein.  Suidas  versetzt  deu 
Harsyas  in  die  Zeit  der  Biohter  in  Israel  (t<3v  *loväalwv  xQiTüiv).  Plutaroh 
Baprt  (de  mus.):  "Yry-i-iv  Trncörnr  nrlrjatti,  elra  tiv  xovxov  viov  Magavccv, 
£Lt'  "OKvfiTiov.  AUo  eine  förmliche  Genealogie  von  Flötenbläsem,  erst 
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pfeife  auf  einem  einzigeii  Flötenrolue  hervorzabTizigen.i)  In  dem 
bekannten  Mytlitia,  dass  er  es  wagt,  mit  seiner  Flöte  den  kitharra- 
spielenden  Apollon  zum  Wettstreite  heranssrafordt  ni,  überwunden 
aber  die  schrecklichste  Strafe  erleiden  mnss,  findet  Bippart  sinnig^ 

eine  Erinnening-  an  den  wohl  schon  in  uralter  Zeit  <ji;esch('lienen 
Zusammeiistoss,  der  ihrci-  Xutiir  und  dfr  dnloi  angewaiidten 
Musik  nach  einander  \h  idcrstreitcndcn  (jutterdienste  den  griechi- 
schen Apolloncultcs  und  des  phrygisehen  Kybelccultes. 
zweiter  Mythuh  mit  nicht  schrecklichem,  hoiidem  komischem  Au>- 
gaug,  der  den  Vorzug  der  griecbiscben  Kitbara  und  ibren  Sieg^ 
über  die  phrygiscbe  Hirtenmnsik  der  Flöten  feiert,  ist  die  Er> 
aSblnng,  wie  der  Phrygter  Kidas,  welcber  Pan's  Hirtenpfeife  der 
Kithara  ApoUon's  vorzog,  von  diesem  zur  Strafe  Eselsobren  er* 
bielt,  die  er  vergebens  durch  die  hohe  Pbrygermütze  zu  verstecken 
suchte.  Denn  sein  schwatzhafter  Barhier  mnrmelte  das  Geheimniss, 
das  hei  sich  zu  hehalten  über  seitie  Kräfte  g'ing-,  in  eine  Erd^Tube, 
wo  alsbald  Öchilf  wuchs  und  heim  Durchstreichen  dos  Windes 
deutlich  rauschte:  „Midas  hat  Eselsohren!*^)  Orpheus,  dem  wir 
schon  in  Aegypten  als  einer  mythischen  Mittelsj)er8on  zur  Ver- 
mittelung  ägyptischer  und  griechischer  Musik  begegneten,  tritt 
'  aneb  in  dem  sweiten  Lande,  aas  dem  die  Oriecben  Anregung  und 
KnnBtäbmig  för  die  Musik  berüberbolten,  in  Phrygien,  auf.  Er 
ist  ein  Oefithrte,  nach  anderen  sogar  Lehrer  jenes  Midas.*)  Trotz 
aller  Siege  Apollon's  über  Pan  und  Marsyas  kommt  die  phry- 
giscbe Fh^teiimusik  mit  ihrem  eigenthümlichen  Melodien  schon  im 
7.  Jahrhunderte  v.  Chr.  nach  Gricclicnlaiul.  Ol^mpos,  der  von 
Marsyas  selbst  das  Flötenspiei  gelernt  haben  sollte,  wurde  Bum 


Hyagnis.  dann  Martyas,  dann  Olympos.  Wenn  Plntareb  hier  nnd  wenn 

A})nfeju8  (Florida)  und  Suidas  dem  Marsyas  zu  einem  Sohne  des  Hyagnis 
machen,  so  ist  er  nach  Hvgin  (Fab.  HjÖ)  ein  Sohn  des  Oeacrro«!.  nach 
Apollodor  ein  Sohn  des  Olympos.  Nach  Strabo  (X.  3)  haben  Seilenos, 
Marsyas  und  Olympos  zusammen  {aw&y€»tfg  elg  i'v)  die  Flöte  erdacht 
oder  doch  eitif?o führt.  In  Aegypten  waren  aber  die  Flöten  solion  damals 
seit  undenklichen  Zeiten  in  allgemeinem  Gcbrauclic.  Dass  der  jüngere, 
hiitonacbe  Ol7mpo>^  mit  dem  alteren  mythischen  nlt  verwechselt  oder 
zu  einer  und  derselben  Person  gemacht  wurde,  ist  sehr  bcpreiflicb.  Doch 
untersoheidet  Platarch  a.  a.  0.  den  älteren  Olympos  iXikvunog  nowTOi)» 
Eben  so  Suidas  den  jüngeren  Olympos  als  der  Zeit  des  königs  llidaSt 
Sohn  des  rjoidiiis  aiif^ehörjg:  "OXvfiaoQ  ^Pifi^  vewte^fOf,  «Sk^iiq  ytywmq. 
inl  Midov  tov  roQölov. 

1)  Diodor.  III.  68:  xccl  rf^g  futr  avrtaftoc  TfXß^piov  /.afißarovai  ro 
fUfit/oaa&ai  ror?  «ff>6yyovg  rt/g  no).ixa).dpLov  ovQiyyoqj  xtd  fxtrtyfyxeiv  inl 
totg  avkoig  ti)v  oäj^  ä^ftaviav.  Die  vielröbnge  oyrinx  soll  Kybele  selbst 
erfunden  haben. 

2)  Bi]>)>tiiT  Philoxeni,  Timothei,  Telestis  dithyrambographorum 

reliquiac.   S.  K'>. 

3)  Ovid.,  Metam.  11. 

4)  Ovid,  a.  a.  0.»  singt:  cui  Tbradus  Orpheus  orgia  tradiderat. 
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mytlüaclien  Ahn  eines  «weiten ,  hiBtorischen  ans  Pbrygien  stam- 
menden Olympos,  dessen  Andenkmi  die  Ghieclien  als  des  Begrön- 
ders  ihrer  Fldtenrnnsik  (v6ftoi  adktirtKoC)  in  Ehren  hielten,  nnd 

ilim  mehrere  andere  wichtige  musikalische  Erfindungen  zuschrie- 
ben,  nämlich  das  enharnionische  lüanggeschlecht  und  den  hemio- 
lischen  Rhytlmuis. Die  krumme  phrygische  Flöte  galt  für  eine 
Erfinthiii^'-  (\q<  AI  Idas*),  auch  die  Doppelflöte  wird  ^borekynthisch", 
d.  i.  phrygiscii  genannt^)  und  die  dreieckij^e  Harfe,  Tri<,'oiion,  fralt 
den  rrrirchen  für  phrygisch. *)  Wir  haben  letztere  zwei  lustra- 
incnte  schon  in  Assyrien  gefunden  und  wissen  also,  woher  sie  den 
Phrygiem  selbst  zukamen. 

Den  Phrygiem  in  vider  Beiiehung  verwandt  waren  die  Lyder, 
aneh  ihre  Landesgöttin  war  die  grosse  Bergmutter  Kybele  und 
deren  Begleiter  Manes  nnd  Attys  wurden  in  Phrygien  und  Lydien 
gleich  verehrt.  Da  der  Kyhelencult,  wo  er  immer  auftrat,  jene 
lilnnende  Musik  zu  den  wesentlichsten  Bestanrlstüiken  seines  Rituals 
zählte,  so  war  sie  ohne  Zweifel  auch  den  Lydem  eigen,  zumal 
jene  ^'rellen  Contraste  ausschweifender  Ueppig^keit^^  und  bis  zur 
Verstümmelung  gesteigerter  Askese  audi  in  Lydien  herf-clien, 
und  das  häufige  Vorkommen  von  Eunuchen  erkennen  lasst ,  dass 
diese  naturwidrige  Barbarei  dort  etwas  Landesübliches,  Gewülm- 
Ucbes  war.  Die  Lyder  vereinigten  die  anscheinend  unverein- 
haren  Eigenschaften  üppiger,  weichlicher  Schwelgerei  und  kriege- 
rischer Tapferkeit,  so  dass  sie  unter  König  Krösos  eine  Ghross- 
macht  wurden,  die  freilich  vor  dem  Jungen  Helden  Kyros  bald 
zusammenbrach.^  Dieser  Doppelcharakter  sprach  sidb  in  der 
lydischen  Tonart  aus,  die  weicli  und  einschmeichelnd  und  dabei 
doch  edel  genug  war,  um  von  Aristoteles  als  zur  Knabenerziehnng 
geeignet  gebilligt  zu  werden. '*j  Die  Saiteninstrumente,  ilie  drei- 
saitige Lyra,  die  zwanzigsaitige  Magadis,  die  Pektis,  wurden  von 
den  Griechen  als  Erfindung  der  Lyder  angesehen,  von  wo  Lyra 
und  Magadis  zuerst  in  das  nahe  Lesbos  eingeführt  wurden.^)  Die 


l\  Insofern  er  das  kretische  Metrum  erfand.  Plut.  de  mus.  c.  10.  20. 
2)  Plin.  bist.  nat.  VII. .%  obliquam  tibiam  Midas  in  Phrygia.  Und 
bei  Tibull  (Eleg.  2)  Obstrepit  et  Phrygio  tibia  curva  aono. 

.Ti  V,>'\  NounoB  (Diooysiaca)  xal  6L6vfiot  Begixvvti^  dfi6ivyfg 

txkayov  uikol. 

4)  Sophokles  (in  seinen  Hysem,  citirt  bei  AthenMiu}  sagt:  ^^if^ 
Tfflyüivoc. 

0}  Herodot  1.  93.  91. 

6)  Ebend.,  HI.  48;  YTH,  105. 

7)  Herodot  T.  TO.  gibt  der  Tapf*'rkt'it.  <lcr  LyiL  r  »  in  udiin/endes 
Zeugniss:  es  war  damals  kein  mannhaiteres  {dvögiiiiöu^y)  und  kräftigeres 
Volk  in  Arien  eis  die  Iiyder. 

P)  Aristot  Folit.  Vtll.  7. 

[y)  Plutarch.  de  mus.  6.  Stephan.  Byzaut.  *4a/oc.  In  einem  erhaltenen 

Fragmente  des  Anakreon  singt  der  Dichter  (bei  Atheuäus): 

Ambro«,  Oe»clilcbte  der  Uaaik  1.  26 


Digitized  by  Google 


402 


Die  Musik  der  alten  orieatalisoben  Volker. 


FektiB  Aber,  welche  Terpandcr  bei  den  Mahlzeiten  der  Lyder  g^c* 
hört,  veranlasste  Ilm,  die  alte  viersaitig^t-  Lyra  der  Griechen  mit 
drei  Saiten  zu  bereichernd)  Wir  wissen,  dass  die  Lyder  diese  In- 
strumenta ihrerseits  den  älteren  Assyriern  dankten.  Die  nahen 
Beziehun^^cn,  in  welche  Griechenland  schon  in  älterer  Zeit  zu  dem 
lydischen  Reiche  trat,  machen  es  ganz  erklärlich,  dass  sich  die 
lydische  Musik  in  Griechenland  voUständig'  einbüi*gerte ,  sie  kam 
wie  die  gleiehi'alls  ihrem  allerersten  Anfange  nach  assyrische,  den 
Hellenen  durch  die  Kleinasiaten  yermittelte  ionisehe  Baukunst  in 
die  Httnde  dieses  Künstlenrolkes,  um  dort  muthmaasslich  gleich 
jener  Baukunst  su  etwas  Höherem  und  Anderem  an  werden»  als 
in  ihrer  Heimat,  so  wie  auch  vom  protodoriseh-ägyptischen  sum 
dorisch-griechischen  Style  ein  gewaltiger  Fortschritt  ist  Die  nr* 
sprängUcben  Tonarten  der  Griechen  waren,  neben  ihrer  einhei- 
mischen dorischen,  die  lydische  und  die  phrygische.  Die  lydische 
erhielt  das  Indigeuat  so  vollständig,  dass  sie  gar  nicht  mehr  als 
fremd  angesehen  wurde,  wogegen  der  phrygischen  ein  kleiner 
Makel  ihrer  barbarischen  Abkunft  anhängend  blieb.*) 

Die  asiatische  Flöteuuiusik  war  auch  den  Lydem  eigen; 
Herodot  erzAhlt,  dass  Alyattes,  als  er  Milet  bekriegte,  sein  Heer 
rar  Verwüstung  der  reifen  Feldfirfichte  und  der  Bftume,  die  er 
durch  eilf  Jahre  fortsetate,  um  die  Hilesier  durch  Hunger  ra  he- 
awing^en,  beim  Klange  der  Syringen,  männlicher  und  weiblicher 
Flöten  (ctvloi-  yvvaiyLrjtov  fs  %aL  difd(^tov)  und  der  Pektiden  ia*s 
Feld  rücken  liess.  *)  Die  von  Herodot  angewendete  Eintheilung 
der  Flöten  sdieinr  sich  auf  deren  Grösse,  Ähnlich  den  j^riechischen 
Knaben-,  .lunj^f'ern-  und  Männertlöten  zu  beziehen.  Die  Pektis 
war,  wie  aus  jenem  Fragnient  des  Sophokles  bekannt  ist.  ein  den 
Lydern  eigeuthümliches  Saiteninstrument;  aber  auch  eine  lydiselie 
zusaniuieiigesetzte  RohrflÖte  hieas  so,  welche  hier  vermut blieb  ge- 
meint Ist  Flöten  und  Syringen  sind  fmr  diese  kleinasiatischen. 
In  ihren  Sitten  unter  einander  verwandten  Vdlkerschafton  so  sehr 
charakteristisch,  dass  Homer  die  Trojaner  Nachts  bei  ihren  Lager* 
feuern  auf  solchen  Instrumenten  musisiren  Iftsst.^  Auch  die  Karer 


und  Sophokles  (ebend.)  sagt: 


Auch  der  Tragödie  adichter  Diogenes  lässt  insememTrauui'bpiele  „Öemele" 
die  Lyder-  und  Baktrerweiber  mit  Pektis  und  Trigonon  in  den  Wald 
ziehen,  um  Artemis  zu  preisen,  und  die  Mai^^adis  oitruien. 


1)  Vielmehr  ist  Terpauders  Erweiterung  die  von  dem  Bearbeiter 
S.  172.  178  dargesteUte. 

2)  Aristot.  Polit.  V.  8.  18, 

3)  Herodot  L  17. 

4)  n.  X.  V.  13  <aU(5i'  ov^i'yywv  ^  ivmi^v. 
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bedienten  sieh  der  Ftöten  bei  dem  Tranerfeste  ibrer  Adonien.!) 
Die  Gewohnheit,  die  Adonisklage  dtirch  Flfttenklänge  zu  begleiten, 

iBt  wolil  die  Veranlassung  geworden,  dass  auch  bei  den  Hebräern 
nnd  den  Griechen  die  Flöte  ab  6t»  Instrament  der  Trauer,  der 
Elegie,  der  Xänicn  galt.  Wenn  in  Aegypten  die  Instrumeiital- 
iinisik  inphi  ,11  it  rlie  Opfcrtcicr  im  Innern  des  Tempels,  der  Ka- 
]j  11c  der  Leifheiit'  ier  oder  dat>  Innere  dn6  Wolniliauses  bei  ?\^st 
und  8chmau8  besciu  aiikt  war,  so  diente  sie  in  Asien  dureliwee^ 
mehr  bei  öffentliciieii  Aulzugeu  u.  dgl.,  insbesondere  ist  das  Eiu- 
bolen  einer  geehrten  Person,  eines  siegreich  heimkehrenden  Helden, 
oder  eines  H^ligthnmes  mit  rauschender  Listnunentahnnsik,  wie 
vir  ans  jenen  Beliefii  von  £.iynndschik  nnd  ans  den  Schriften  des 
alten  Bandes  wissen,  eine  weitverbreitete  Sitte;  im  Gegensatse 
gegen  Aegypten,  wo  die  Scene,  wie  der  von  einem  glücklich  be^ 
endeten  Feldzuge  heimkehrende  Pharao  von  Deputationen  begrüsst 
wird,  sich  oft  (z.  B.  auf  dem  rechten  Pylonflügel  zu  Liicqsor)  dar- 
gestellt findet,  ohne  dass  je  dabei  Mnsik  vorkommt,  iinrl  bei  dem 
Uebertragcu  der  Barke  des  Sonnengottes  weni;i>t(  n^-  koine  Instru- 
mentalisten  vorangehen.  Dagegen  macht  Laban  dtai  Jacob  über 
seine  heimliche  Entfernung  Vorwürfe:  ,^ warum  bist  Du  heimlich 
entflohen,  und  hast  es  mir  nicht  angezeigt,  dsss  ich.  Dich  in  Freu- 
den geleitet  bAtte  mit  Liedern  und  Pauken  und  Harfen?**') 
Jephta's  Tochter  begrässt  ihren  siegreichen  Vater  bei  seiner 
Heimkehr  nach  Haspha,  ihm  entgegenkommend  „mit  Pauken  und 
Beigen''^);  dem  neugesalbten  König  Saul  kommt  ein  Trupp  muai- 
zirender  Propheten  entgegen*);  als  David  „wiederkehrt  von  der 
Philister  Schlacht",  begrüssen  ihn  Weiber  mit  Gesang  und  Reigen 
imd  singen  zun»  Verdrusse  König  Saul's  „Sau!  bat  tausend  gc- 
sclilageu,  David  aber  zehntausend"*);  vor  der  Buudesiade  tanzt 
David  ^mit  .lubel  und  Posaunenschall".®) 

Uebrigeu^  Bcheiueu  die  Musiker,  wenigbtentj  bei  den  ausser- 
israelitischen  Völkern,  keineswegs  geachtet  gewesen  zu  sein: 
Layard  meint,  dasB  jene  in  Kujundsehik  abgebildeten  Musi> 
kanten  vermuthlich  zu  den  Volksvirtuosen  gehörten,  die  noch 
heute  bei  Hoehseiten  und  anderen  Freudenfesten  in  der  Türkei 
und  in  Aegypten  auftreten."')  Dies  ist  wohl  auch  der  Grund, 
warum  Mi^al  an  dem  Tanze  ihres  Gemahls  David  vor  der  Bundes» 


1)  Movers,  das  phön.  Alterthum  U.  ä.  iä).  Aom.  4ä.  ä.  227. 

2)  Gen.  XXXI.  27. 
3  Richter,  XI.  34. 

4)  I.  Sam.  X.  10.  Die  Propheten  spielen  „Psalter  und  Pauken,  Flöten 
und  Zithern",  gerade  die  Instrumente,  welche  aul  dem  Basrelief  von 
Kuiundschik  abgebildet  sind. 

5)  I.  Sam.  XVIir. 
G)  n.  Sam.  VL  14. 

7)  Layard,  ft.  s.  0.  &  94B. 
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lade  Anstoss  nabm,  es  schien  ilir  eines  Königs  imwttrdig,  sieh 
unter  die  „100^*^  Leate**  ni  misclien.*)    Aber  in  Israel  war 
anders,  bei  dm  Hebrflem,  dem  theologischen,  oder  wenn  man  will, 
theosophischru  Volke,  nahm  auch  die  Musik  einen  durchaus  theo« 

SOpbischen  Charakter  an. 

Unter  den  alten  semitischen  Völkern  sind  ohne  Zweifel  die 

Hebr&er 

das  begabteste  und  ausgezeichnetste  an  körperlicher  Schönheit^) 
wie  au  geistigen  Anlagen.  Zur  bildenden  Kunst,  wie  zur  Archi- 
tektor  hatten  sie  freilich  kein  Talent:  Salomo  mnsste  an  seinem 
Tempelban  einen  fremden  Meister,  Hiram  Abif,  herbeiholen. 
Desto  grösser  ist  der  poetische  Sinn  nnd  Schwung.  Die  he- 
bräische Poesie  hat  uns  Schätze  hinterlassen,  deren  dichterischer 
Werth  den  Gesängen  der  griechischen  Dichter  in  keiner  Weise 
nachsteht,  ja  welche  die  griechische  Dichtung  an  Schwung  der 
rolijriöson  Beg^eisterung,  nn  Tiefe  der  Anschauung,  an  Holjoit  nnd 
Erhabenlieit  weit  übcrtroffcn .  wogegen  sie  ihr  an  tagheller  Klar- 
heit und  plastischer  Abruiuluiig  ebenso  sehr  nachstehen.  Die 
griechische  Litteratur  hat  iiiclits  was  z.  B.  dem  Hiob  zur  Seite 
gestellt  werden  konutc,  dagegen  konnte  Israel  keinen  Sophokles 
hervorbringen.  3)  Mit  der  Poesie  steht  aber  in  jenen  Zeiten  die 
Musik  stets  in  genauer,  um  nicht  an  sagen  untrennbarer  Verbin- 
dung. Gleich  der  Poesie  ist  die  Mustk  bei  den  Hebräern  an- 
fimgs  zu  gar  nichts  Anderem  da,  als  tun  tou  Gott  und  gdttltchen 

1)  Forkel  meint,  tinter  den  „losen  Leuten"  seien  die  Leviten  ver- 
standeu,  und  folglich  seien  diese  in  Verachtung  gewesen.  Die  Schrifteu 
des  alten  Testamentes  lassen  diese  Ansicht  als  völlig  irrig  ei*scbeinen. 

:i)  Diese  „orientalische  Schönheit"  ist  von  der  griechischen  Schön- 
heit freilich  sehr  verschieden,  aber  wirklich  nicht  geringer.  Noch  jetzt 
findet  mau  unter  den  Israeliten,  bcsomlcrs  unter  den  polnischen  Judeiit 
Männer  nml  Franrn  von  nn«spri)nlentlich  8cln"tiiiT  BiMun<r.  besonders  aVicr 
wahrhalt  ehrwürdige,  echt  patriarchalische  Üreisengestalten.  Schacher- 
geist, Schmutz,  Elena  Terzerren  die  an  sich  schöne  NatioDslbUduiiir  leider 
nur  zu  oft  zu  einer  schmählichen  Karikatur.  Auf  das  Geistreicnsto  ist 
der  israelitische  ideale  und  karikirte  Typus  in  den  beiden  Köpfen  von 
Tizian's  Christo  della  moneta  (in  Dresden)  nebeneinander  gestellt.  Da« 
wir  an  das  alte  Israel,  dem  wir  ebenso  viel  und  noch  unendlich  mehr 
danken,  als  drin  altnn  Hellas,  nicht  mit  gleicher  Sympathie  donkfn.  bat. 
seinen  Gruud  wohl  darin,  dasa  uns  manche  sehr  herbe,  allen  Semiten 
und  also  auch  den  Hebräe  rn  eigene  Zttge  (z.  B.  der  bittere  Feindeshass» 
die  Gransiunkcit  fro^rrn  {jcl'aiiiXPTie  u.  s.  w.)  abstos-^on,  gewiss  aber  auch 
darin,  dass  sich  uns  imwiUkürlich  Vorstellungen  einmengen,  die  wir  von, 
den  Schaohefjoden  and  dem  baromtirten  Bankierthume  abstrahirt  haben, 
die  abrr  ^I'k  Iclioher  Weise  auf  die  Zeitgenossen  David*«  und  Salome*« 
nicht  passen. 

3)  Die  hebrSisohen  Sprnohdichter  fibertreffen  die  griechiseben  Ono- 

raiker,  welche  oft  eine  ziemlich  oberflächliche  Lebensweisheit  predigen. 
Interessant  ist  o^;.  «Inn  Ton  der  Psalmen  z.  B.  mit  dem  Tone  der  Hymnen 
Homers  oder  Piudar  s  zu  vergleichen. 
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Dingen  zu  handeln.  Als  Pharao's  Heer  im  Bohilfmeere  untergeht, 
iiiiamt  Moses'  Schwester  Mirjam  eine  Haudpauke,  uuch  ägyptischem 
Brauche,  und  ne  sthnindD  nun  jenen  nntterblichen  Siegesgesaug 
an:  „Liaaset  uns  singen  dem  Herrn:  denn  glorreich  vard  er  rer- 
herrlicht,  Boss  und  Beiter  hat  er  in*s  Heer  gestfirsf  ■)  So  singen 
Deborah  und  Barak,  der  Sohn  Abinoam's  nach  dem  Falle  Sissera's 
den  Triuniphgcsang:  ^Ilir  aus  Israel,  die  ihr  willig  iu  die  Gefahr 
rring'ct,  lobet  den  Herrn!  Höret,  ihr  Könige,  neiget  ouor  Ohr, 
ihr  Fürsten,  icli  will  sinjren  dem  Herrn,  will  spielen  dt-in  iierru, 
dem  Gotte  Isniol  s  u.  s.  w."=^j  llorder  (der  die  t'rülier  Mus  tiieo- 
logi?«eh  uud  exegetiüch  behandelten  Bücher  des  alten  Testaments 
zuerst  auch  in  ihrer  unvergleichlichen  poetischen  Schönheit  wür- 
digt) findet  iu  deui  Liede  Deborah's:  „Vers  1 — 11  im  Ein- 
gang, vermuthfich  durch  öfteren  Zuruf  des  Volkes  unterbrochen, 
y.  12 — 27  das  Gemälde  der  Sehlacht,  die  Hemennung  der  If&nner 
mit  Lob  und  Tadel,  hin  und  wieder  ganz  mimisch;  endlich  Y.  28 — 30 
den  Spott  auf  den  Triumph  des  Sissera  ebenfalls  nachahmend,  bis 
der  letzte  Vers,  wahrscheinlich  als  Hauptchor  Alles  srhliesst,"  Also 
Vereinigung  von  Poesie,  Gesaug,  Mimik,  ganz  in  der  urthumlidien 
Weise,  aber  hoch  durchgeistigt  und  veredelt. 

Jene  Prnplietenschaar,  die  „vom  Hügel  Gottes  herah"  Saul 
auJ'  verscliietieneii  Instrumenten  niu»izirend  entge^'^eukoiinut ,  lässt 
erkennen,  dass  seihst  in  den  noch  sehr  cintach  patri/uelialischen 
Zeiten  der  Anlange  des  Königthums  iu  Israel  in  den  Proplieten- 
schulcn  Musik  geübt  wurde.  Das  Prophetenthum  im  engeren 
Sinne,  d.  L  die  Gabe,  in  die  Zukunft  su  schauen  und  im  Namen 
des  Höchsten  zürnende,  mahnende  oder  tröstende  Worte  zum  Volke 
und  dessen  Königen  zu  sprechen,  konnte  natürlich  nicht  Gegeu- 
stand  eines  Schulunterrichtes  sein,  wohl  aber  die  Formen,  das 
Geükss,  in  welches  jener  höhere  Inhalt  als  Gabe  von  oben  auf- 
genommen werden  sollte,  d.  h.  die  gebräuchlichen  Formen  der 
Poesie  und  Mn«?ik.  Die  Dichtgabe  galt  vielen  nltin  Völkem  für 
etwas  Göttlielieü.  Jener  Aegypter  Ata  wird  Prophet  genannt,  die 
Pytliia  sjiracli  in  Versen,  der  israelitische  T'ropliet  san«;  Lieder, 
oft  Sehl  kuubtlich  ulphabetisirt,  wie  z.  B.  Jeremiiiis.  Den  He- 
bräern konnte  Prophet  (vates)  und  Dichter  (vaies)  um  so  leichter 
in  eine  Person  verschmehsen,  als  ihre  ganze  Poesie  ohnehin  keinen 
anderen  Inhalt  hatte,  als  einen  heiligen.  Uit  der  Prophetengabe 
Stand  die  Uusik  in  enger  Verbindung.*)  Um  Tor  Josa]>hat,  dem 
König,  prophezeien  zu  können,  muss  sich  Elisa  durch  Musik  an- 
regen lassen:    „Nun  aber  fahret  mir  einen  Hartenspieier  her! 


1)  n.  Mo«.  XV. 

aS  Rieht.  V. 

8)  IL  KÖQ.  UL  15.  Iti. 
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Und  als  der  Harfenspieler  spielte,  kam  auf  ihn  (Elisa)  die  Hand 
des  Herrn."  1)  David  „sondert  ab  zum  Dienste  der  Söhne  AssapITs 
und  Heman's  und  Idithun's,  die  da  weissagten  auf  Zithern 
und  Harfen  und  Cymbeln."*)  Prophetenschulen  gab  es  zu 
Jemsaleiii,  Bethel,  Jericbo,  Gilgal  und  Niyoth  in  Bama.  Sie  rer- 
loren  rieh  aber  eehon  unter  David's  Regierung. 

Ale  der  eigentliche  Begronder  der  althehrüschen  National- 
nnd  Tempelmusik  iet  David  anzniehen,  unter  welchem  brael» 
das  sich  früher  kaum  seiner  Feinde  zu  erwehren  vermochte,  plötz- 
lich politische  Bedeutung  und  Einfluf^s  bekam,  und  dessen  Hof- 
haltung mit  ihrer  orientalischen  Pracht  und  der  frhni^('n<lfMi  (rc- 
stalt  des  Königs  selbst  einen  beflcntiMulen  Contrasr  «^'-e'^-en  die  noch 
sehr  alterthümlich  einfache  Küiiigswirthschaft  seines  Vor^äng-ers 
Saul  zu  Gilgal  bildet.  David  war,  wie  wir  in  unserer  Sprache 
sagen  würden,  ein  sehr  bedeutendes  Dichtertalent,  und  nach  alt- 
orientalischer Weise  sprach  sich  dieses  Talent  in  der  Doppel- 
richtnng  der  Poesie  nnd  Hnsik  ans.  Der  junge  Hirt  wird  mit 
seinem  Saitenspiele,  seinem  Gesänge  an  Saiü's  Hof  berufen,  nm 
die  schwermüthigo  Verbitterung  im  Gemüthc  des  Königs  zn  VOT- 
schenchen:  ^J^a  sprachen  die  Knechte  Saul's  zu  ihm:  siehe,  69 
plaget  Dich  ein  böser  Geist  von  Gott!  Es  gebiete  unser  Herr, 
und  Deine  Knechte,  so  vor  Dir  sind,  werden  einen  Mann  suchen, 
kundig  des  1  iartenspieles,  dass  er  spiele  mit  seiner  Hand  und 
Dir  s  leichter  werde,  wenn  der  böse  Geist  vom  Herrn  Dich  er- 
griffen hat.  —  —  —  Und  so  oft  nun  der  böse  Geist  vom 
Herrn  über  Saul  fiel,  nalim  David  die  Harfe  und  schlug  darauf 
mit  seiner  Hand,  nnd  Sani  ward  erquicket,  dass  es  ihm  leichter 
ward,  denn  der  bdee  Geist  wich  von  ihm.***)  Es  ist  sehr  eigen 
nnd  merkwürdig,  wie  die  Wnnderwirknngen  der  Hnsik,  von 
denen  Sagen  und  Mythen  der  meisten  alten  Völker  zn  melden 
wissen,  bei  den  Hebrnem  einen  theosophischen  Charakter  an- 
nehmen. Die  Musik  des  Oridieus  bezwingt  wilde  Thiere,  aber 
die  Musik  David's  bezwingt  Diinionen,  vor  Amphion's  Leyer  bauen 
sich  Thebens  Mauern  auf,  Arion's  Gesang  lockt  den  rettenden 
Delphut  herbei;  aber  die  Mubik  des  hebräischen  Harfners  bewirkt, 

1)  Diese  mystischen  Wirkunf^en  der  Musik  kommen  auch  wohl  noch 

in  anderer  Art  vor.  •/..  B,  wenn  d<  r  böse  Geist,  von  dem  Saul  fj-equnlt 
wird,  vor  üavid's  Harienspiele  weicht.  P.  de  Bretagne,  der  Verfasser 
des  1718  in  Httoehen  gedruckten  Büchleins  „de  exoellenüa  murieae 
antiniiae  TTcltrHcnnuii"  zählt  /u  den  bosondereti  Wirkuiipfcn  altlicbriiischer 
Musik  auch  den  Einsturz  der  Haaern  von  Jericho  —  „at  ex  omni 
parte  miracnloaa  fnit  destraotio  mnroram  Jerichtmtis.  Wamm  nicht? 
Wird  doch  von  den  Schriftstellern  jener  Pedantenzeit  das  Entgegen- 
[?f'«t'tztc.  der  Aufbau  der  Mauern  (von  Theben)  durch  Ainphif)n*s  Laute 
uutcr  den  wunderbaren  Wirkungen  griechischer  Musik  aulgezäblt. 

2)  I.  Chron.  XXV.  1. 

3>  L  8am.  XYL  15.  16.  23. 
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dass  sich  göttlicher  Wahrs^egeist  auf  Elisa  herabseukt.  —  Der 
nngeheiire  TTiit«rBdiied  zwiBchen  dem  Volke^  durch  das  alle  Völker 
gesegnet  werden  sollten,  mit  ihrer  erhahmen  Gotteslehre  nnd  ihren 
in  den  Taumel  orgiastischer  Natorcnlte  versunkenen  Nachharrdlkem 
tritt  aach  hier  hervor.  Während  die  Musik  bei  den  Phönikeni| 
Fhrygem  nur  als  pathologisch  wirkendes  Reiz-  nnd  Aufregungs- 
mittel  verwendet  wird,  die  blos  physiologische  "Wirkung  des  Tones, 
ja  der  dynarnischen  Tonstärke  in  Betracht  kommt,  und  flif  Musik 
mir  insofern  Macht  über  die  Cu-mütber  äussert,  als  sie  selbst  ein 
Bestaiultheil  jenes  grosjöea  Naturlebens  ist,  in  dessen  fr^'waltigen 
Strömungen  jene  Völker  unwiderstehlich  fortgerissen  und  versenkt 
wurden,  wird  die  Musik  bei  den  Hebräern  zur  musica  Sacra,  zur 
Verhindungsbrncke  zwischen  der  Menschheit  und  der  über  der 
Nator  stehenden  Geisterwelt,  sie  wird  Trflgerin  des  Gebetes  und 
bringt  als  gnadenvolles  Gegengeschenk  vom  Ootte  Abraham*s, 
baak*s  nnd  Israelis  prophetische  Erleuchtiing,  Segen  des  Landes 
und  seiner  Früchte,  wunderbaren  Sieg  über  die  Feinde.  Bei 
dieser  auHscliliessmden  Richtung  hebräischer  Musik  kommt  es  gar 
nicht  in  Betracht,  ob  sie  den  Standjjunkt  einer  Kunst,  einer 
Darstellnn^-  des  Scliönen  durch  Töne,  eingenommen,  wie  spjltcr 
bei  den  Griechen.  Sie  ij>t  Gottesdi«'nst ,  nicht  Kunst,  und  niclit 
die  Aesthetik,  sondern  die  Religion  hat  ihren  Werth  zu  bestimuieii. 
Es  ist  sogar  zu  vermuthen,  dass  trotz  aller  Träume  der  Autoren 
ans  dem  Üieologischen  Säcnlnm  über  die  nnbeschreibliche  Herrlich» 
keit  Davidischer  nnd  Salomonischer  Musik,  sie  im  Wesentlichen 
als  Tonkunst  kaum  entwickelter  war,  als  die  übrige  Musik  des 
Orients;  wenigstens  lassen  die  Nachrichten  über  diese  Chdre  von 
Harten,  Trompeten  u.  s.  w.  schon  nach  dem  äusseren  Apparate 
dieser  Musik  nicht  gerade  anf  etwas  künstlerisch  Bedentendes 
schliessen.  So  erscheint  auch  der  Tem])el  Salomo's,  auf  dessen 
biblische  Beschreibung  die  Ausgrabunf:;:eu  in  Xinive,  die  Ruinen 
von  Persepnlis  u.  s.  w.  in  neuester  Zeit  viel  Liclit  j^cwnrten  liahen, 
als  echt  orientalischer,  nielir  prachtiger  und  luxuriöser  als  eigent- 
lich schöner  Bau,  wie  es  z.  B.  der  dorische  Tempel  war.  Mit 
der  Musik  mag  es  das  Gleiche  gewesen  sein.  Sie  ist  nicht  die 
Kunst  des  alten  Bundes,  nicht  die  eigentliche  Kunst  der  antiken 
Welt,  sie  konnte  sich  ihrem  tiefsten  Wesen  nach  erst  in  der 
christlichen  Welt  entwickeln  und  dort  erst  zu  dem  Range 
emporsteigen,  der  sie  ihren  ftlteren  Schwestern  gleichstellt.  Wie 
in  80  vielen  Anderem,  ist  es  auch  bei  ihr.  Wir  werden  gleich 
in  den  Anf)ing"en  der  diristlichen  Zeiten  die  Elemente  aus  Palästina 
und  aus  Hellas  wie  zwei  Ströme  zusammen-  und  irndnandertliesRen 
sehen.  Von  der  musica  sacra  der  Hebräer  holte  sich  die  Musik 
des  Christenthuuis  die  Heiligung,  von  der  Tonkunst  der  Griechen 
holte  sie  sich  Form,  Gestalt  und  Schönheit. 
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David  albo  war,  wie  gesagt,  der  eigentliche  Gründer  he- 
bräischer Musik.  In  der  Seele  des  Hirtenknaben,  wenn  er  Nacht« 
auf  den  Feldern  toh  Bethlehem  seine  Heerden  hütete,  mögen  nch 
die  Anregungen  su  Gesingen  gesammelt  haben,  wie:  ^die  ffimmel 
erzählen  die  BUire  Gottes,  und  seiner  Hände  Werk  seigt  an  das 
Firmament",  oder  „der  Herr  leitet  mich»  nichts  wird  mir  felilen, 
auf  einem  Weideplatze  hat  er  mich  gelagert,  am  Wasser  der  £r- 
quickung  mich  erzogen",  oder  das  Bild  des  tugendhaften  Mannes, 
„der  gleich  ist  dem  Baume,  gepflanzt  an  Wasserbärhen  und  bringt 
Früclite  zu  seiner  Zeit".  Wenn  der  einsame  Hirtenknabe  die 
Karawanen  der  Wallfahrenden  zur  Lade  de*.  Bundes  an  sich  vor- 
beiziehen  sah,  dann  seufzte  er:  „Ich  möchte  hinziehen  mit  dem 
Kaufen,  zum  Orte  des  wunderbaren  Zeltes,  zum  Hause  Gottes**, 
und  ihn  ergriff  tiefe  schmerzliche  Sehnsucht,  dass  seine  Seele  war 
„wie  der  Hirsch,  der  nach  frischem  Wasser  schreiet*'.  Was  ihn 
bewegte,  das  sang  er  in  die  Töne  seiner  Harfe.  Als  König  Saal 
und  DavidV  Freund  Jonathan  in  der  Schlacht  gefallen,  bowcinta 
er  die  Helden  in  dem  rührenden  Klagegesang:  „Deine  Zier, 
o  Israel,  auf  deinen  Höhen  ist  sie  erschlagen,  ach  wie  fielen  die 
Helden  I  Sagt  es  nicht  in  Gad,  verkündet  es  nicht  in  A^1<'<1"h'^ 
Strassen,  damit  sich  nicht  tVcm  n  der  Philister  Tochter!  Ihr  Berge 
Gilboas,  nicht  Thau,  iiiclit  Hegen  falle  auf  euch,  denn  dorthin 
ward  geworfen  der  Schild  der  Helden,  der  Schild  des  .^aul!  Ach, 
wie  fielen  die  Helden  inmitten  des  Kampfes!  Jouathau,  auf  dei- 
nen Höhen  ist  er  erschlagen,  mir  ist  weh  um  dich,  Jonathan, 
mein  Bmder,  lieb  warst  du  mir  sehr,  lieber  denn  Fkanenliebel 
achf  wie  fielen  die  Helden  I"  Zu  dem  refrainartig  wiederkehren» 
di  ii  ..acl),  wie  fielen  die  Helden!''  mochte  wohl  stets  eine  gleiche 
Mclodiewendung  wiederkehren.  Als  David,  der  Dichter  und  Sänger, 
den  Königsthron  bestiegen,  ist  es  natürlich,  dass  er  seine  geliebte 
Kunst,  die  ihm  so  oft  in  Fn  iulo  und  Leid  ihre  Klänge  geliehen, 
nach  wie  vor  in  Ehren  hielt,  und  f^cwohnt,  Alles  was  ihn  bewrgte, 
in  solcher  Weise  im  Drange  der  augenblicklichen  Aiir»>;r>in^  an- 
zusprechen, war  es  so  ganz  natürlich,  dass  er  selbst  singend  und 
tanzend  vorauzog,  als  er  „die  Lade  Gottes das  Natioualheilig- 
thnm,  n  heranführte  vom  Hause  Obed  Edom's  mit  Freuden  in 
die  Stadt  David^s****)  Dieses  Fest  der  Uebertragung  war  sn> 
gleich  das  Stiftungsfest  der  Tempelmusik:  „und  David  sprach  lu 
den  Fürsten  der  Leviten,  dass  sie  aus  ihren  Brüdern  Stöger  he- 
stellctcn  mit  musikalischen  Instnimenten,  mit  Harfen,  Leyem  und 
Cymbeln,  damit  hoch  ertöne  der  Klang  der  Freude.  Und  ganz 
Israel  begleitete  die  Lade  de<  T^nndes  des  Herrn  in  Jubel  und 
Posaunenschall  und  mit  Trompeten  und  mit  Cymbeln  und  mit 


1)  H.  Sam.  VL  12. 
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Harten  uud  mit  Zithern  dazu  klin<;vud. Und  so  ■wurden  die 
„Säuger  Heman,  Assaph  und  liethau  bestellt  mit  litilkluii^tudeu 
elieni«ii  Cymbeln;  8a«haija  aber  und  Oziel  und  Semiramoth  und 
Jeliiel  und  Ani  und  Eliab  und  Haaataa  und  Benaja  mit  Psaltern 
nachzusingen,  und  Mathathias  und  ESUpbalu,  Mikneja,  Obededom 
und  Jebiel  und  Asasia  mit  acbtsutigen  Harfen  vorzusingen**, 
Chenenia.^  aber,  ein  Fürst  der  Leviten,  war  über  die  beilige  Sang- 
weiaej  die  Melodie  vorzusingen,  denn  er  war  sclir  verständig,  „und 
SebeniMs  und  .Josaphat  und  Nathanael  und  Amasasi,  Sacharja, 
Benaja  und  Eheöer,  dio  Prie<«ter,  hUesen  mit  Trompeten  vor  der 
Lade  Gottes".  Als  die  Lade  an  ilirem  Orte  war,  hrshllte  David 
„Assaph  den  Obersten  und  nach  ihm  Zaolmria  ini  l  Jahi«!  und 
Semiramoth  uud  Jehiel  und  Mathathias  und  Eljal»  und  Benaja 
xmd  Obededom,  Jebiel  über  die  Harfeuiustrumente  uud  Lyren, 
Assaph  aber  mit  den  Cymbeln  seu  tönen,  und  Benaja  und  Jaziel 
die  Priester,  um  in  die  Trompete  zu  Stessen  allezeit  vor  der  Lade 
de»  Bundes  des  Herrn.  An  demselben  Tage  setzte  David  zum 
Obersten  Assapb  und  seine  Brüder,  den  Herrn  zu  preisen.***) 
Die  Art  der  Musik  bei  Abholung  der  Bundcslade  ist  in  der  kurzen, 
fast  nur  Xamen  enthaltenden  Schilderung  der  Chronica  doch  deut- 
lich n;(Minir  hezeichnct.  Chenenias  (Chenanja)  war  Vorsänger,  der 
die  Melodien  des  Gesanges  angab  und  das  Ganze  leitete:  die 
Harfner  sangen  ihm  nach,  die  Psalterspieler  fielen  als  Kiepinisteu 
ein  und  liesscn  die  Melodie  uin  drittes  Mal  ertönen.  Heman, 
Assapb  und  Hetban  aber  hielten  die  Masse  mit  rbytbmiseh  ge- 
messenen Cymbelscblfigen  im  Takte  und  beisammen.  Die  Trom- 
peter  (die  abgesondert  genannt  werden)  bildeten  ein  besonderes, 
und  zwar  böher  geachtetes  Chor,  es  sind  nicht  Leviten,  sondern 
Priester,  welche  vor  der  Lade  des  Herrn  in  die  Trompete  Stessen. 
Sie  wirkten  beim  Gesänge  und  Spiel  der  Leviten  nicht  mit,  son- 
dern mochten  in  den  Pausen  und  Ahsät/en  der  Levitenmusik  mit 
dem  Schmetterklange  ihrer  Instrumente  einfallen.  Der  König 
selbst  aber  zog  voran,  gleichsam  als  Prota^^oiiist  und  erL-^oss  sich 
nach  Rhap«50(l«»nweiHe  in  bt^preisterten,  improN  isirten  Hymnen,  die 
er  sich  mit  der  Harte  iselbbt  begleitete;  während  dio  Chöre  der 
Sftnger  und  die  Trompeten  mit  ihm  abwechselnd  sich  hören 
Hessen. *)  Mag  die  Husik  wie  immer  gewesen  sein,  selbst  die 
blosse  Beschreibung  dieser  Anordnung  Ifisst  das  Feierliche,  fest- 
lich Jubelvolle  des  Aufzuges  deudich  erkennen.  Die  geringe 
Zahl  von  zwölf  Musikern  für  die  Bundeslade  genügte  bald  dem 
Könige  so  wenig,  als  ihr  vorläufiger  Aufstellungsort.  „Siehe,*' 


1)  n.  Chron.  XV.  16.  28. 

2)  T.  Phron.  XVT. 

3)  Findar's  Epiuikieu  wurden  in  ähnlicher  Weise  vorgetragen. 
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sprach  er  znm  Propheten  Nathan,  „ich  wohne  in  einem  Cedem- 
bause  und  die  Lade  des  Bundes  rios  Herrn  ist  unter  einem  Zelte." 
Er  fasste  den  Plan  des  Tempel  bau  es.  Die  Vorbereitunir^'n  in 
Baumaterial  u.  s.  w.  wurden  getroffen,  und  das  Personal  lur  den 
Tempeldienst  sehr  zahlreich  bestellt;  so  auch  „viertausend  Loh- 
sänger des  Herrn  mit  Saitenspielen,  und  David  tmd  die  Obersten  des 
Heeres  eonderten  ab  zum  Dienate  die  Sdbne  Assaph's  und  Heroan's 
und  Idithun's,  die  da  weissagten  auf  Zitheni  und  Harfen  und 
Cymbeln,  auf  dass  sie  nach  ihrer  Zahl  dieneten  in  dem  ihnen 
übertragenen  Amte.  Von  den  Söhnen  Assapb's:  Zaccbnr  und 
Joseph  und  Nathanja  nnd  Asarela,  die  Sühne  Assaph^s,  unter  der 
Hand  Assaph's  der  da  weissagte  bei  dem  Könige.  Von  Idithun*) 
die  Söhne  Idithun's:  Godolias,  Sori,  Jessaias  nnd  Hasabias  und 
Mathathifts,  sechs,  untiT  der  Hand  ihres  Vaters  Idithun,  der  auf 
der  Harfe  weissagetc  vor  Dt'uen,  welche  Dank  und  Lob  sagen 
dem  Herrn.  Und  von  lleman  die  Söhne  Heman's:  Bukja,  Mathanja, 
Usiül,  Sebuel,  Jerimoth,  Hananja,  Hanani,  Eljatha,  Gedalthi,  Ro- 
mamihi-EBer,  Jasbekasa,  Mallotbi,  Hothir  nnd  Haheeioth.  Alle 
diese  wtaen  Söbne  Heman's,  der  da  Seber  war  mit  Worten  Gottes 
▼or  dem  Könige,  das  Horn  zu  erheben,  nnd  Gott  gab  Heman 
vierzelni  Böhne  und  drei  Tdehter.  Alle  waren  vertheilet  nnter 
der  Hand  ihres  Vaters,  nin  zu  fingen  im  Tempel  des  Herrn  mit 
Cymbeln  und  Harfen  und  Zithern  im  Dienste  des  Hauses  des 
Herrn  bei  dem  Könige,  nämlich  unter  Assaph  und  Idithun  und 
Heman.  Es  war  aber  ihre  Zahl  sammt  ihren  Brüdern,  so  im 
Gesänge  des  Herra  unterrichteten,  allesammt  Meister,  zwei  Hun- 
dert und  acht  und  achtzig.  Und  sie  warfen  das  Loos  iihcr  ihre 
Abwechslung  im  Amte,  ebenso  der  Hohe  wie  der  Geringe,  der 
Lehrer  wie  der  Schüler."')  Diese  hebräische  Tempefannsik  unter- 
scheidet sich  von  der  gleichzeitigen  ägyptischen  dnrch  den  wesent< 
liehen  Umstand,  dass  die  Musik  damals  in  Aegypten  bereits  durch* 
gingig  von  Frauensimmem  betrieben  wurde,  wiilu  tMid  in  Jerusalem 
nur  MSnner  dazu  berufen  waren,  denn  die  drei  Tdehter  Heman's, 
deren  Namen  nicht  einmal  genannt  sind,  werden  offenbar  unter 
dieser  Schaar  von  Männern  nur  im  Sinno  einer  Familiennotiz  er- 
wähnt. Dagegen  ist  anderwärts  die  Maiinuug  an  Aegyptisches 
sehr  fctark.  Wenn  ob  z.  B.  im  68.  Psalm  heisst:  „Voran  geh»'ii 
die  Fürsten,  sich  ansehliesijeud  den  Sängern,  in  der  Mitte  der 
paukenschlagenden  Jungfrauen^,  so  findet  man  die  Hluiitjriition 
dazu,  einen  Chor  zierlicher  HandpaukenschlAgerinnen  in  einem 


1)  A.  a.  0.  XVn.  1. 

2)  Qoem  multi  cum  Oi-pheo  confundunt  —  sagt  P.  Athanas  K.irclier 
Uusnrg.  L  Bd.  S.  Ö6. 

3)  I.  Chron.  XXHL  5:  XXV. 
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thebanischen  Grabe J)  Man  sieht  ans  dieser  Psalmenstelle,  daM 
bei  festliclien  Aufzügen  Jungfrauen  in  solcher  Art  mitwirkten, 
und  die  alte  orientalische  Sitte  dtireh  Davicrs  nrmsikalische  Insti- 
tutionen nnd  Kefoinien  nicht  be8eitig:t  worden  war.  Wenn  auch 
bei  der  Tenipehnusik  die  P>auen  und  Ttichter  der  Leviten  nicht 
mitwirkten  (sonst  würden  die  biblischen  Urkunden  es  Hicher  nnd 
anders  erwähnen,  als  jene  flüchtige  Notiz  von  den  drei  Tüeht«ru 
Heman*»  lautet),  ao  gehörten  doeh  schon  au  David^a  Hofstaat  auch 
Sängerinnen,  man  hatte  für  Frauenstimmen  den  besonderen  Aus* 
druck:  »AJamoth**,  und  wie  jener  Aegypter  Ata  nicht  blos  „Pro- 
phet" ist,  sondern  auch  ndas  Herz  seines  Herrn  durch  schonen 
Gesang  erfreute'^,  so  dienten  Sängerchöre  dazu,  den  Sängerkönig 
selbst  und  seine  Hofumgebung  au  wheitem.  Als  David  den  hoch- 
betaf>;teii  Gileaditer  Berzelai  an  seinen  Hof  ziehen  will,  antwortete 
dieser  ablelmeiid:  „achtzig'-  Jalire  bin  ich  heut,  haben  denn  meine 
Sinne  noeh  Kraft,  das  Süssi-  vom  Bittem  zu  unterscheiden,  oder 
kann  Speise  und  Trank  noeli  deinen  Knecht  erlustio;en,  oder 
kann  ich  noch  hören  den  Gesang  der  Sänger  und  Sänge- 
rinnen? Warum  soll  dein  Knecht  meinem  Könige  und  Herrn 
zur  Last  sein.***)  Es  ist  dies  um  so  weniger  auffallend,  als  ja 
auch  David  seihst  an  den  einfacheren  Hof  SauPs  gezogen  worden  - 
war,  um  als  Sänger  und  Harfher  den  Konig  zu  erheitern. 

Salome,  David^s  Sohn,  tritt  nun  vollend«^  als  prachtliebender 
orientalischer  Fürst  auf.  Daneben  dringt  der  Ruf  seiner  Weisheit 
dnrcli  das  pinze  Morpeiiland,  fremde  Fürsten  sehliessen  Bündnisse, 
oder  koiMuien,  wie  jene  Königin  von  Sal)a,  um  ihm  Spnichrftthscl 
aufzugeben  nnd  dafür  seine  Denkxprücbe  nnd  siiinreiclien  Witz- 
spiele entg:eg'eny.unehmen.  liandelsunternebnnnifren  in  ferne  Länder 
werden  mit  glücklichem  Erfolge  unteniommcn,  die  Flotten  von 
Ezion  Geber  bringen  aus  dem  Lande  Ophir  die  Schätze  Indiens 
mit,  Silber  wird  vor  der  Menge  Goldes  gering  gehalten,  der  Thron 
des  Königs  ist  ein  Weltwunder,  seine  Gfirten  haben  nicht  ihres 
Gleichen.  Leider  macht  sich  hier  die  orientalische  Ueppigkeit 
auch  in  einem  stark  besetzten  ITarem  geltend.  Ein  so  glänzender 
Hof  brauchte  natürlich  seine  Hofmusiker:  ,,ich  schaffte  mir 
Sjlnprer  und  Sä nj^erinnen,  die  Lust  der  Mensclienkinder,  Becher 
nnd  (lefilssc  zum  Weinschenken,  ich  iiliertral"  an  Ciütern  alle  die 
in  Jerusalem  gewesen  sind,  ich  sali  in  Allem  Eitelkeit."')  Man 
hat  in  der  Dialogform  des  ilobenliedes  ein  dramatisches  Schäfer- 
gedicht finden  wollen,    das  bei  Salomo's  Verniulilung  mit  der 


1)  Bosellini,  mon.  civ. 

2)  U.  Sam.  XIX.  35.  Berzelat's  ganze  Antwort  zeigt,  dasa  hier  nicht 
von  Tempel-,  sondern  von  Hof-  und  Tafelmusik  die  Rede  ist. 

8)  Pred.  n.  8—11. 
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Tüciiier  des  Pharao  von  jeueii  Hofsäugeru  wirklich  alt»  Singspiel 
au%efiilirt  worden  Bei.*)  An  sieb  ist  es  gleicli  dem  gewiaser- 
maaasen  ahnliclien  Idyll  der  Inder,  „Gitagowinda'*  des  J^adewa, 
einem  ScliftferBpiele  nicht  unähnlich;  wenigstens  in  diesem  Geiste 
gedat  ht,  und  Palestrina  hat  den  Dialog  jener  lieblichen  Dichtung 
als  Wechselgesang  für  die  Chöre  gesetzt,  zu  dem  Liebender  und 
Braut  fTHtiz  i^ut  dramatisch  agiren  könnten.  Aber  Theater  und 
dramatische  Vorstellungen  widerstrebten  dem  Sinne  der  Hebräer 
zu  sehr,  als  dass  jene  Annahme  haltbar  wäre,  llerodes  erreg-te 
durch  sein  zu  Jerusalem  nach  römischem  Muster  errichtetes 
Theater  bei  den  Altg-lftubipren  das  ^rösj-te  Aerg-erniss*),  und  noch 
die  Talmudistcn  verahscheueii  daä  Theater  auf  das  Stärkste;  so 
besieht  Babbi  Simeon  ben  Paki  die  Worte  des  ersten  Psalmens 
„wohl  dem  der  nicht  sitzt  wo  die  Spötter  sitsen"  anf  die  Be- 
sucher des  Schauspielhauses. 

Der  von  David  angeregte  Bau  des  Tempels  wurde  unter 
Salomo  vollendet,  die  Einweihung  mit  grosser  Pracht  ürf,  ii  rr  Als 
die  Bundeslade  in  das  Allerliciligste  unter  die  Flügel  der  Cherubim 
gesetzt  worden  und  die  Priester  heraufg^eg'an^cn  aus  dem  Heilig- 
thum, da  standen  an  der  östlichen  Seite  des  Altars  die  Leviten 
und  die  Sänger,  das  ist:  sowohl  die  unter  Assaph  waren,  als  die 
unter  Heman  und  d'w  unter  Idithun.  ihre  Söhne  und  Brüder,  be- 
kleidet mit  feiner  Leinwand,  und  spielten  zusammen  auf  Cymbebi 
und  Harfen  und  Zithern,  an  der  ösdicben  Seite  des  Altars  stehend 
und  hundert  und  zwanzig  Priester  bei  ihnen  bliessen  die  Trom- 
peten. Also  stimmten  alle  mit  einander  zusammen  mit  Gesang 
und  Trompeten  und  Qsrmbeln  und  Saitenspielen  und  Instrumenten 
allerlei  Art,  und  erhoben  hoch  ihre  Sthnme,  dass  weithin  gehört 
ward  der  Schall."  3)  jy^f  liier  und  schon  zu  David's  Zeit  genannte 
Vorstelier  Assaph  war  selbst  ein  begabter  Dichter,  unter  den 
Psalmen  tinden  sicli  sehr  sehone,  die  seinen  Namen  tragen.  Die 
Zeit  David's  und  Salomo's  war  die  Blüthezeit  der  hebräischen 
Tempelmusik. 

Nach  Salomo's  Tode  erfolgte  der  verhängnissvolie  Bruch;  die 
Reiche  Juda  und  Israel  schieden  sich.  Zwischen  die  rivalisirenden 
Grossmächte  Assyrien  und  Aegypten  („das  zerbrochene  Bohr,  das 
den  in  die  Hand  sticht,  der  sich  darauf  stützt**)  eingeklemmt,  war 
ihr  Loos  kein  beneidenswerthes.  Götzendienst,  sinnlicher  Cult  der 
Aschera  riss  ein,  mühsam  von  den  Propheten  bekämpft.  Die 
David-Salomo'sche  Tempclrausik  geriet!»  in  Verfall.  Der  Restaurator 
Hiskia  war  indessen  bedacht,  sie  wieder  herzustellen:  »er  bestellte 


IJ  Forkel,  GeBch.  d.  ilusik,  L  Bd.  a  11% 
'2}  Josephus  Antiq,  XV.  8. 
3)  n.  Chrou.  V.  12.  13. 
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aucb  die  Leviten  im  Hause  des  Herrn  mit  Gymbeln  und  Harfen 
und  Zithern,  nach  der  Anordnung  DaTid's,  des  Königs,  nnd  Gad*s, 

des  Sobnos,  und  Nathan's,  des  Propheten;  denn  es  war  des  Herrn 
Befehl  durch  die  ITiind  seiner  Propheten.  Und  die  Leviten  standen 
und  hielten  die  Öaitenspieie  David 's,  die  Priester  aber  die  Drom- 
meten —  —  —  nnd  Hiskia  nnd  die  Obersten  geboten  den  Le- 
viten, den  Herrn  zu  lohen  mit  Worten  Dnvid's  und  Atiaaph  des 
Sehers,  und  sie  lobten  ihn  mit  grosser  Freude  und  beteten  an 
gebogenen  ELniea."*)  Später  kamen  wieder  Periodcu  des  Götzen- 
dienstes. In  diesen  nnd  den  folgenden  Zeiten  wurde  die  ICnsik 
ihrem  rein  priesterlichen  Berufe  mehr  und  mehr  entfremdet,  und 
diente  auch  oft  nnd  insgemein  hei  Mahl  nnd  Wein  zur  geselligen 
ESrheiterung:  „wie  ein  Rubin  in  Grold  leuchtet,  so  ziert  Gesang 
das  Mahl,  wie  ein  Smaragd  in  schönem  Gold,  zieren  Lieder  beim 
guten  Wein",  ruft  Sirach  aus.  Und  anderwärts  ermahnt  er,  man 
solle  „die  Musiker  nicht  stören,  wenn  man  Lieder  singet,  nicht 
darein  reden,  sondern  seine  Weisheit  für  andere  Zeit  sparen-*.'^) 
IndeF*:rn  verlangte  es  die  löbliche  fromme  Sitte,  dass  die  Tafel- 
gesflngc  aus  Dankpsalmen  und  Lobliedern  bestanden.  Aber  so 
altväterlich  fromm  scheint  es  doch  mcht  immer  hergegangen  zu 
sein.  Die  Propheten  zürnen  und  eifern.  »Wehe  euch/  ruft 
Jesaias,  „die  ihr  früh  aufstehet,  euch  der  Trunkenheit  su  ergeben, 
und  spftt  bis  in  die  Nacht  trinket,  dass  ihr  vom  Weine  glühet! 
Harfen,  Leiern,  Pauken,  Flöten  und  Wein  sind  bei  eaern  6e- 
lagen,  aber  auf  des  Herrn  Werk  schauet  ihr  nicht  und  betrachtet 
die  Werke  seiner  Hände  nicht, Und  Arnos:  „sie  schlafen  auf 
elfenheinernen  Betten  und  «schwelgen  auf  ihren  I^agern,  essen 
Lämmer  von  der  Heerde  und  Kälber  aus  dem  Mastvieh,  singiMi 
zum  Klan;,^e  der  Hnrfe  —  und  dünken  sich  mir  ihrer  Musik  nicht 
gelinder  als  Da  vidi"  *)  Auch  Siracli  lialt  es  für  uöthig  zu  warnen: 
„hüte  dich  vor  der  Sängerin,  dass  sie  dich  nicht  mit  ihreu  lieizen 
ftuige*^.^)  Bei  der  Bestattung  der  Todten  sang  man  besondere 
Eli^elieder:  ^vokA  ganz  Juda  und  Jerusalem  betrauerte  ihn  (Josias), 
am  meisten  Jeremias,  dessen  Klagelieder  über  Josias  die  Sänger 
und  Sängerinnen  alle  wiederholen  bis  auf  diesen  Tag".«) 

Theologisirende  Schriftsteller  des  vorigen  Säculums  können 
von  der  Vortrefflichkeit  der  seit  beinahe  zwei  Jahrtausenden  ver- 
schollenen hebräischen  Musik  nicht  genug  sagen,  natürlich  wissen 


1  IT.  rhn.n.  xxrx.  25-ao. 

2)  8irach  XXXII.  7—9. 

3)  .Tesaia  V.  11.  12.  Auch  Hiob  (XXL  12)  sagt:  „sie  halten  Pauken 
und  Harfen  und  freuen  sich  beim  KUnge  der  Pfeifen**. 

4)  Arnos  VI.  4.  ;'). 
ö)  Sirach  IX.  4. 

6)  n.  ChroiL  XSXV.  25. 
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bic  HO  wenig  etwas  davon  als  ein  Anderer.  *)  Die  Melodien,  nach 
denen  die  Juden  heutzutage  ihre  Psalmen  singen,  geben  keinen 
Anlultspuiikt,  weil  die  deutschen,  italietuschen,  spaniaefaeti  iL  «.  w. 
Juden  denselben  Psalm  nach  untereinander  TöUig  rersefaiedenen 
Weisen  Tortragen.  Die  Juden,  so  fest  sie  an  dem  Wesentlichen 
ihrer  Nationalität  und  ihres  Glaubens  von  jeher  hielten,  scliliessen 
dch  in  allem  ITefarigen  mit  wunderbarer  Elasticität  den  Völkern 
an,  unter  denen  sie  seit  ihrer  Zerstreunng-  wohnen,  sie  bauten 
2.  B.  ihre  Synagogen  im  gotliischen,  maurijichen^)  u.  s.  w.  landes- 
üblichen Btyle,  ohne  etwa  architektonische  Reminiscenzen  aus  Pa- 
lästina eigensiuaig  fe8t7,iilialten.  So  mag  aucli  auf  ihren  Gesaug 
die  übrige  Musik  des  Laudeü  nicht  ohne  E^nflui>i»  geblieben  sein. 
Der  besondere  Umstand,  z.  B.  dass  die  spanischen  Juden  ihren 
Gesang  zwischen  unseren  Intrarallen  so  auf-  und  absiehen,  dasi 
man  ihn  mit  unseren  Koten  gar  nicht  darstellen  kann,  mag  viel- 
leicht TOn  der  arabisch-maurischen  Musik  mit  ihren  Dritteltonen 
h(  rrühren.  Freilidi  singen  auch  die  italienischen  Juden  in  dieser 
Weise.  Die  deutschen  Juden  dagegen  singen  in  Weisen,  die  eine 
Verwandtschaft  mit  dem  gregorianischen  Choral  haben  und  mit- 
unter erhaben  heissen  dürften,  wenn  der  Vortrag  nihif!^er,  weniger 
bnnt  wlire.  Dass  die  alten  Hebräer  eifi^ene,  von  den  fremdländi- 
schen wohl  unterbcliit  dene  Weisen  Latten,  zeigt  die  Aufforderung 
der  Babylonier  an  die  Gefangenen  „singet  un»  ein  Lied  von  Zion", 
und  deren  Antwort,  „wie  soll  ich  doch  singen  des  Herrn  Gesang 
in  fremdem  Lande?"  *)  Manche  PsalmenAb^schriften  scheinen  auf 
bekannte  Melodien,  nach  denen  der  Psalm  gesungen  wurde,  hm,- 
zudenten,  z.  B.  beim  56.  Psabn  nYon  der  stummen  Taube,  unter 
den  Fremden",  eine  Bezeielniuug,  die  mit  dem  Inhalte  des  Psal- 
mens selbst  in  gar  keinem  Zusammenbange  steht  ^)   Wenn  de- 

1)  Mau  üuhc  juuc  Abhandlung:  De  tixcelieutia  musicau  autu|uae 
Hebraeorum,  wo  es  z.  B.  heisst:  „Qmd  nobilius,  quid  Hebraeorum  musica 
excellentiiis?  nulla  aotifjuior  —  ad  crentinnem  mundi  exnrgil  usque."^ 
Die  Hebräer  haben  alle  Instrumente  erfunden:  „profaai  multa  habcant 
ex  aatiquis  Hebraeorum  instrumenta,  quorum  tarnen  fabulose  ad  suos 
tanquam  jwI  09  retulerunt  inventores.  ..üif  Musik  w:ir  ^hti  Ii  i  Zwrifel 
wunderbar  msuirirt:  „quidui  dicamus.  quod  idem  spiiitus  qui  iuäpiravit 
caatknim  inspfravit  et  oantum?**  Folglich  war  es  eme  mehr  als  mensdi- 
liche  Musik  u.  s.  w.  Die  von  einein  ru  tor  Speitlel  faus  "Waiblinpeu  in 
Schwaben)  1740  herausgegebene  Schrift  „unverwerfliche  Spuren  der 
alten  David'schen  Singkunst  u.  s.  w.*%  worin  dieser  wackere  Mann  von 
hebräischen  i*entachorden  spricht  (weil  ja  erst  Guido  von  Aresxo  das 
Hexachord  erfunden  habe  II.  ja.  noch  mehr,  einen  ganzen  Psalm  in  alt 
hebräischem  (ieschniacke  mit  Diskant-,  Alt-,  Tenor-  und  Basssoli  oom- 
ponirte,  verdient*'  wolil  einen  Platz  in  dem  v(m  liohtenberg  furBSeher 
vorgeschlagenen  Bedlam! 

2)  Die  gothiache  Synaj^ge  zu  Prag,  die  (ehemalige)  maurische  in 
der  Jndia  tn  Toledo  n.  s.  w. 

3)  Psalm  1,%. 

4)  Forkei,Oesoh.  d.Musik,  L  Bd.S.  141.  Auch  Ps.21  procerva  matutina. 
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mens  von  Alexandrien  die  bebräiscbeu  Gesäuge  ab  der  dorischen 
Tonart  angeborig  und  als  spondeiach  beseicbnet^),  so  ist  das  nur 
«in  anderer  Ansdruck  für  ernst  und  feierlicb  —  in  demselben 
Sinne  wie  etwa  wir  sagen  worden:  cboralmftssig.    Ans  der  Be- 

«eiebnun^'^  dos  6.  Psalmes  super  octavam  folgert  der  Erklärer  Aben 
Esra  eine  Melodie  von  acbt  Tönen*),  wogegen  der  Rabbi  Saloraon 
Jarcbi  diese  Bezeichnung  nur  auf  die  Begleitung  eines  Oktachords, 
eines  achtsaiti^en  Instrurnt  nrcs  bezieht.  Eine  bemerk enswerthe 
Sache  ist  die  Zusammenstellung  der  Alamoth  mit  den  bclieminith, 
d.  i.  der  .Tiin«»-fTaueiii>timmen  in  der  Oetave  mit  den  riet'eren  Mäuuer- 
stiuiiiieiu  Ks  int  dieses  i'reiHch  nichts  Anderes  ai»  die  einfache 
Verdoppelung  der  Melodie  in  der  Oetave,  gleichwohl  hielt  der 
Orient  diese  Art  von  Gesang  f&r  etwas  Eigenthnmlicbes.  —  Es 
sebmnt  diese  Manier  vnter  dem  Namen  der  Magadisation  und 
Jenes  zam  Spiele  in  OetaTm  eigens  eingericbtete  Saiteninstnunent, 
die  Magadifl,  ans  dem  Orient  naeb  Grieebenland  berflbeigekommen 
SU  sein. 

Wie  die  orientalischen  Völker  überliaujit,  so  besassen  aucb 
die  Hebräer  einen  reichen  Apparat  an  Musikinstrumenten,  deren 
Namen  wir  thoils  aus  den  Büchern  des  alten  Testaments,  tlieils 
aus  rabbinischeii  Selirit'ten  kennen,  und  die  für  die  •öcliriftstelier 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts  ein  um  so  weiteres  Feld  tiefgelehrter 
Uutersuchungen  gewährt  haben,  je  weniger  ihre  eigentliche  Be- 
sebaffenheit  sieberzustellen  ist  und  je  sehroffere  Widerspräche  sieb 
in  den  alten  Nacbrichten  darftber  finden.  Diese  Widersprüche 
sind  nur  dadurch  erklftrlich,  dass  die  alten  Schriftsteller,  welche 
meist  diese  Tonwerkzenge  nicht  in  der  Intention  einer  Instru- 
mentenkunde,  sondern  beiher  nennen,  im  Ausdrucke  so  wenig 
genau  sind.  Aohnlicho  Ungenauigkeit  und  Willkür  im  Gebrauche 
der  Namen  herrsiht,  was  die  p^riechischen  Instrumente  betrifft, 
bei  den  «rriechisilien  und  römiselieii  Autoren.  Selbst  noch  die 
mittelalterliclieii  Berichterstatter  werfen  die  Namen  der  zu  ilirer 
Zeit  gebräuchlichen  niusikalisclien  Instrumente  auf  da&  Will- 
kürUchste  durcheinander,  und  noch  heutzutage  wenden  wir  ja 
s.  B.  oft  gans  beliebig  die  Benennungen  Ciavier  und  Piano- 
forte  synonym  an.  Femer  wurde  augenscheinlich  der  Name  älterer 
Instrumente  auf  verwandtet  aber  doch  wesentlich  Teischiedene  im 
tSglichen  Sprachgebrauche  übertragen;  daher  kommt  es  denn, 
dass  s.  B.  nach  dem  Schilte-Hagg^borim  das  Nebel  mit  seinem 
weinscblauchartigen,  also  runden  Körper  und  seinem  „Halse"  eine 
Art  von  Laute,  nach  den  Nachrichten  der  Kirchenv&ter  dagegen 

1)  Strom.  VI. 

2^  Oerbert  (de  canta.,  L  8.  5.)  meint  himuach  auf  den  Besitz  der 
<?iatoni  (>hen  Scala  sclil^  >«''^n  7m  küimen,  ohne  jedocb  diese  Vermathung 
iu  apodiktischer  Weise  auszusprechen. 
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ein  dem  heutigpen  arabischen  Kanun,  dem  Santur  n.  dgl.  ganm 
verwandtes  quadratisches  Inatmment  sein  soll,  lediglich  Folge  einer 

Namensmetastase. 

Man  flarf.  wenn  man  sich  auf  Untersuchungen  über  )h>- 
bräische  iuBtruinciitf'  tiiiliisst,  diese  Punkte  nie  ausser  Acht  lajsseii; 
ferner  muss  man  insbesondere  gegen  die  Naclincliteu  späterer 
jüdischer  Schriftsteller,  die  in  die  Antiquitäten  ihres  Volkes  überall 
Wunder  und  Zeichen  hmeiabringen  möchten,  misstranhebe  Kritik 
üben,  wie  denn  s.  B.  Calmet  in  der  langen  liste  der  36  bebrfti' 
sehen  Instrumente,  welche  nach  dem  Schilte-Haggiborim  sa  Dayiii's 
nnd  Salomo's  Zeiten  üblich  waren,  ▼ierzehn  als  entschieden  fiUsch 
nachgewiesen  hat. 

Die  Ehre,  Erfinder  der  Musikinstnmiente  TO  sein,  muss  man 
den  Hebrjif'rn  freilich  absprechen.  Lanp-c  vor  Abraham  hatte 
Aegypten  seine  Harfen,  Lauten,  Flöteii  ii.  s.  av.  und  besassen  die 
Animi  die  Lyra.  Das  im  Hebräischen  für  die  Harfe  übliche  phö- 
iiikisclie  Wort  „Kinnor"  deutet  den  Wep,  den  dieses  Instrument 
von  Aegypten  über  ritönikieu  iiacl»  Pulastina  genouniieu,  deuilich 
an.  Das  Einnor  wird  schon  in  der  Genesis  als  Erfindung  Juhal's, 
jedoch  nur  im  Allgemeinen  ab  EeprAsentant  der  Saiteninstrumente 
genannt,  wie  die  Zusammenstellung  „Elinnor  und  ügabh*'  (Harfen 
und  Pfeifen)  deutlich  zeigt  Das  Instnmient,  welches  David  vor 
Saul  spielt'^),  welches  die  trauernden  Juden  an  die  Weiden  Baby- 
lons hängen'),  ist  das  Kinnor.  Hier  drängt  sich  sogleich  das  Bild 
jener  leicht  trag'haren,  leiclit  aufzuhängenden  dreieckigen  Harten 
auf*),  wie  sie  etwa  zwei  Jahrhunderte  \nr  dem  Anszn<,'e  Inraels 
in  Ae;^\'pten  gebräuchlich  wurden,  aucli  den  Assyriern  eigen 
wart  u,  und  unter  dem  die  (iestalt  deutlieh  bezeichnenden  Namen 
Trigonon  „Dreieck",  veniiutblich  von  den  phönikischen  Kypem, 
von  Kition  und  Hamatb,  nach  Qriecbenland  kamen.  Josephns 
nennt  das  Instrument  xivv^  und  sagt:  es  sei  mit  einem  Plectrum 
gespielt  worden^),  womit  die  schon  erwähnte  Abbildung  eines 
ähnlichen  assyrischen  Instrumentes  sehr  gut  zusammenstimmt. 
Der  heil.  Hieronymus  nennt  es  ungenau  Kithara^  und  sagt:  es 

1)  Der  Verlasser  des  Bripfps  rh  Dardanus  (angeblich  der  heil.  Hie- 
ronymus) erklärt  Nebel  für  einerlei  mit  dem  I'salter:  ..psalterum,  quod 
hebratce  nablum,  gracce  autem  psalterittm.  latine  lauuatorium  dicitur 
etc."  Jenes  dem  arabischen  Kamin  narhu<  bildcf c  mittelaltfrlicrhe  In- 
strument hiess  in  der  That  i  saltcr,  und  das  daraus  entstandene  Hack- 
brett wird  im  Italienischen  noch  jetzt  psalterio  tedetco,  deutsches  Psalter 
genannt. 

2)  1.  K.ÖÜ.  IG. 
8)  Pi.  CXXXVI. 

4'  David  hatte  imeh  dem  SehiKc-Hafririhoriiii  die  Gewohnheit  sein 
Kinnor  neben  seinem  Bette  aufzuhängen,  wo  dann  die  Nachts  durch- 
streifende Luft  es  gleich  einer  Aeolsbarfe  ertönen  machte. 

5;  Antiq.  Jnd.  VIL  10. 
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gleiche  an  Gestalt  einem  Delta  J  und  sei  mit  24  Sattfin  be- 
sogen.i)  Dieser  bedeutenden  Saitenzahl  nacb  kann  diese  soge- 
nannte Citbara  nur  die  Harfe  sein.  Die  eigentliche  Citbara  heisst 
im  91.  Psalm  Vers  4:  ^Ha.^ur"  nnd  wird  dort  mit  dem  Nablnm 

zusammen  genannt,  ist  also  etwas  von  Letzterem  Verschiedenes. 
Auch  da«i  Buch  der  Makkabaer^^  untersdieidet  Nablum,  Citbara 
und  Harte.  Die  Citliarn  wru  im  Wesentlichen  die  «griechische 
Lyra  mit  dem  schildkrüteuturmigen  liesonanzkörper,  wie  aus  einer 
vom  lieil.  Augustin  zum  149.  Psalm  gegebenen  Erklärung  deutlich 
wird^^,  kann  also  mit  jenem  vom  heil.  Hieronymus  als  deltaförmig 
beaeklmeten,  Ton  ibm  anch  Citbara  genannten  Lutroment^,  nicht 
ein  nnd  dasselbe  sein.  8t  Angnstin  setst  den  Untersebied  awi< 
sehen  der  Citbara  nnd  dem  PsiJter  daxein,  dass  jene  den  Seball- 
körper  unten,  dieses  ihn  oben  habe,  üebereinstimmend  sagt  der 
heil  Hieronymus:  der  Unterschied  zwischen  Psditer  nnd  Citbara 
bestehe  darin,  dass  das  Psalter  oben,  die  Citbara  unten  geschlagen 
werde.*)  Dass  der  Resonanzkörper  am  Psalter  oben  angebracht 
war,  würde  mit  den  dreieckigen  a,H.syrit>clien  Harfen  und  der  gleich- 
falls dreieckigen  Harfe,  die  Ptab  ifn  Tempel  zu  Dakkeh  spielt, 
übereinstimmen,  da  bei  diesen  in.strumenten  der  bchüllkasten  wirk- 
lich oberhalb  der  Öaiten  angebracht  ist.  '')  Aber  das  Psalter  war, 
wie  ^BBeronymna  aosdrftcklich  bemerkt,  viereckig,  er  findet  in  den  , 
vier  Eieken  ein  Sinnbild  der  vier  Evangelien,  so  wie  in  den 
10  Saiten  ein  Symbol  der  10  Gebote.  Die  vom  beiL  Hieronymus 
erwähnte  gewöhnliche  Bezeichnung  des  Psalters  als  »Polypbtbongon^ 
(Vielklang)  scheint  auf  eine  reichere  Ausstattung  besser  au  passen. 
Yarro  nennt  es  „orthopsaUinm**,  ein  gerade  anfgestellt  zn  spielen- 


1)  Cithars  quoqne  de  qua  in  XLIL  psalmo  toriptnm  est  „oonfitebor 
tibi  in  cithara"  propriae  consuetudinis  apud  Hebraeo«  est  quam  cordis 
XXrV.  in  modum  Deltae  Uterae,  ticat  peritiasimi  tradont,  oomponitar 

(ad  Dardanum). 

2)  I.  Maccab.  TTTf-  5t 

3)  Citbara  lignum  concavnm  tamquam  tympano  pendente  teatudine, 
cui  ligno  cbordae  ionituntur,  ut  tactae  resonent,  nou  plectrum  dico,  sed 
Ügnnm  illnd  dizi  convaoom  ooi  rapeijaoeat,  cui  quodammodo  ineiimbnat 

ut  ex  illo  cum  tanguntur  tremefactae  nt  ex  illa  concavitate  ponnm  con- 
oipientes  magis  canorae  reddantur,  hoc  ergo  lignum  cithara  in  inferiore 
parte  habet,  psalterinm  in  anperiore. 

4)  Inter  psalteriuin  et  citbarain  hoc  interest:  citbara  deorsum  per- 
cutitur,  ceterum  psalterium  seorsum  percutitiur.    Quod  verbo  vulgari 


5)  In  dem  rassionale  der  Aebtissin  i^unigunde  von  8t.  Georg  in 
Prag  (jetzt  in  der  dortigen  Universitätsbibliothek^  sieht  man  unter  den 
Malereien  einen  Engel  eine  Art  verkehrter  Lyra,  den  Schallkörper  oben, 
■pielen.  Da  dieses  uuitnunent  sonst  nicht  vorkommt  und  das  Maniucript 
erat  dem  13.  Jahrhundert  angehört,  <brf' man  diese  Dantellling  WOdI 
nur  als  eine  Phantasie  des  Malers  ansehen. 

6)  Epiat.  ad'Dardannm. 

Anbroi,  0«i6blelita  der  Moilk  t  37 
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des  liistruiiifiit.  So  spielt  es  auf  Orcairna 's  (Temälde  im  Campo 
Santo  zu  Pisa  wirklich  jene  Dame,  und  «-s  war  wohl  das  alte 
Psalter  schwerlich,  wie  man  es  im  Mittelalter  der  Schilderung  des 
heil.  Hieronymus  xa  Liebe  abbildeto^),  ein  blosser  quadratischer 
mit  sehn  Saiten  bespannter  kleiner  Rahmen  (ohne  BesonanikÖrper, 
dessen  Klang  folglich  nnr  sehr  dünn,  trocken  nnd  armselig  sein 
könnte)^  sondern  jenes  aus  Assyrien  stammende,  aus  einem  mit 
zahlreichen  Saiten  bespannten,  viereckigen  Schallkasten  beetehcmde 
Instrument,  welches  den  Griechen  in  den  Spielarten  Magadis  und 
Epi^^onion  bekannt  war,  ah  Känun  und  Santur  noch  jetzt  zum 
orientalischen,  insbetiondere  arabisclim  Mtisikinventar  gehört,  al? 
,.PsaIt«'r  '  bis  in's  15.  Jalirhundert  **in  vorz-üj^^-lichcs  Instrument  des 
damaligen  Orchesters  bildete,  mit  liänimerchen  geschlagen  (statt 
mit  den  Fingern  gerührt)  noch  jetzt  bei  herumziehenden  inusi- 
airenden  Bergleuten  und  bei  den  Zigeunern  in  Ungarn  als  »Hack- 
brett, Zimbal  u.  s.  w."  nicht  ganz  yerschoUen  ist  Die  Beschrei- 
bung im  Dardanusbriefe,  das  Psalter  gleiche  einem  Tiereckigen, 
mit  sehn  Saiten  bespannten  Schild,  wflrde  damit  recht  wohl  zu- 
sammen stimmen.  Hilarius  vorsichert,  es  sei  eines  und  dasselbe 
mit  dem  Nebel.  Da  finde  sich  freilich  zurecht,  wer  da  mag  und 
kann.  Di'irft««  utnn  HfMii  Scbiltc-llag'fi^iboriin  und  dem  talrnudischen 
Buche  Arucbin  unbedingt  glaul)en,  so  liätten  die  Hebräer  in  ihrem 
^Minnim"  das  Ciavier,  und  in  ibn  in  „Neji^binoth"  die  Violine  be- 
sesHen.  Jenes  Neghinoth  war  mit  drei  iSaiten  bezogen  und  soll 
mit  einem  Bogen  von  Rosshaar  gestrichen  worden  sein.  Diese 
Nachricht  des  Amchin  und  Scbflte-Haggiborim  ist  aber  um  so 


1)  Abbitdnngren  solcher  Instrumente  finden  sich  in  dem  81  Bmme- 

raner  Codex,  &m  drin  10.  Jahrhundert,  dabei  aber  auch  ein  Instrument, 
in  Gestalt  eines  gleichseitigen  Dreiecks,  mit  10  Saiten  und  der  Beischrift 
„alii  psalterium  sie  pingunt  in  modum  Deltae  liiterae";  und  ein  ganz 
ahnliehea  mit  24  Saiten:  cithara  ut  Hieronymo  dioitur  in  modnm  deltae 
littenie  cum  XXIV  cordis.    Eine  andere  „cithara  secundum  quosdam'* 

S leicht  einem  grus»eu  lateinischen  D  und  iflt  mit  10  Saiten  bezogen, 
ischbildiingcn  enthielt  der  aus  dem  19.  Jahrhundert  stammende  Codex 
von  St.  Blasien,  bei  dem  (juadratisehen  Psalterium  ist  die  Erklärung 
beigesetzt  „j|>8alterium  deachordum  in  raodum  clypei  quadrati'^  ¥erg£ 
Gerbert^  De  evatn  etc.,  n.  TM.  Ttf.  23  ,  29  und  80.  Nstftrlidi  haben 
diese  einer  mittelalterb'chen  M"'ne}ifii)hnntiinie  ents})rungenen  Gebilde 
keinen  historischen  Werth.  Auch  die  bei  Kircher  (Husurgia  I.  Tbl.  S.  A^) 
vorkommenden,  bei  Forkel  und  sonst  copii  teu  Abbildungen  hebräischer 
Inttrumente  müssen  wohl  in  das  Gebiet  der  Phantasiegesohöpfe  ver- 
wiesen werden.  Aehnliche  Phantome  spuken  übrigens  schon  einige  Sae- 
cula  lang  herum.  Man  vergleiche  die  entsprechenden  Bilder  bei  Virdung 
(T511),  (mr,  wie  erzählt,  die  „instrumenta  Hieronymi"  gesehen  hat  „in 
ainem  gros?«en  herpfamen  buch  ',  das  sein  ..niaisttM"  säli^»^!'  TohaTine^  d^ 
Zusato,  Dootor  der  artzeney  selb  componiert  und  geschrieben  hat.'*  Aus 
Yirdniig  nahm  me  Prttorius  n.  s.  w. 

21  Wi'UTi  )  s  nicht  Tieüeioht  doch  ein  nanrnperspectiTiach  geseidi» 
ueter  Schall  kästen  ist. 


Digitized  by  Google 


Die  altea  westasiatischen  Völker.  419 

imTerlflBBlicher,  als  Bich  dasielbe  Listroment  unter  dem  Namen 
Tricbordon  auch  im  Besitse  der  Griedien,  und  als  trifidiuM  auch 
im  Besitse  der  Rdmer  beftindeii  baben  soll.  Die  Scbrifitsteller  imd 
bildlichen  Denkmale  beider  Völker  enthalten  aber  nicht  die  min- 
deste Andeutung^  Aber  ein  mit  dem  Bogen  gespieltes  Musikinstru- 
ment.  Auch  das  sogenaniAe  Minnim')  soll  eine  kleine,  mit  dem 
■ptonj-pT)  irespit'lte  Oe?<^o  'j;owp^p}\  •^♦•in.  Nach  dem  Schiltr^  Hag^- 
borim  gar  ein  schmaier  Uin^lu  iier,  mit  Stahlsaiten  bezogener  Kanten, 
dessen  Saiten  au  eisernen  Wirbeln  srostimmt  und  durch  Tasten, 
an  welchcti  (Tilnsefedern  befestigt  waren,  gespielt  wurden.  Dieses 
Minnim  kommt  blos  im  150.  Psalm,  Vers  4,  vor:  „lobet  den 
Herrn  mit  Pauken  nnd  Chören,  lobet  ihn  mit  Minnim  nnd 
Pfeifen**.  Es  scheint  hier  für  „Saiteninstmment*'  überhaupt  ge- 
bramcbt  zn  sein. 

Nach  dem  Schilte-Haggiborim  gab  es  ein  Instrument  Schali- 
sebira,  das  von  Holz  verfertigt  und  mit  drei  Darmsaiten  bezogen 
war,  und  —  wie  das  Schilte-Haggiborim  vorsichtig  sagt  -  viel- 
leicht mit  einem  Rosi^haarbng'en  gestrichen  wurde.  Bartolocci 
erklärt  Sdinlischim  für  deu  gemeinsamen  Namen  aller  dreisaitigen 
Instrumuate. 

Eben  so  unsicher  ist  die  Beschaffenheit  des  sogenannten 
Machol.  Kircher  bildet  es  ohne  Weiteres  als  Viola  oder  Gui- 
tarre  ab*);  Bartolocci  erklArt,  es  sei  gar  kein  Instrument  gewesen, 
sondern  bedeute  so  viel  als  Chor.^)  Das  Buch  ScbUte-Haggiborita 
beschteibt  es  als  einen  drei  Finger  breiten  Keifen  von  Metall, 
snweilen  sogar  von  Gold  oder  Silber,  innen  mit  kleinen  Glöck« 
eben  behangen. 

Eine  Abart  des  Nebel  wird  unter  dem  Namen  Asor  oder 
Nebcl-Nassor  erwähnt,  es  soll  ein  länglich-vierecV-iges,  mit  zehn 
Saiten  bcf^panntes  Psalter  gewesen  und  mit  einer  Feder  gespielt 
worden  sein.'') 

Bei  dem  Mangel  verlftsslicher  Al)l>iltlun<jfn  und  beglaubter 
Beschreibungen  bleibt  es  eitle  Mühe,  über  diese  Instrumente  in's 
Klare  kommen  zu  wollen.  Kein  st&rkerer  Beweis,  wie  ungenau 
es  selbst  die  gleichseitigen  Israeliten  mit  den  Beaeichnungen 
nahmen,  als  dass  die  siebenzig  Dolmetscher  das  Wort  Kinnor 
bald  xii^a^y  bald  luyvQaf  bald  of(ya»o¥f  bald  t/ßakri^iov  über- 
setzten. 


1)  In  Kircber^s  Kusu^e,  L  S.  48,  als  teehsMitige  Laute  ab* 

gebildet. 

2)  De  man.  instr.  Hebr.  in  Ugolini  Thea.  vol.  XX.XU.  Seite  4?0. 

8)  Mutararia,  Tbl.  1.  8. 48.  „Cneli  maiori,  quam  valgo  Viola  Gamba 

VOCant  haud  anHiinile." 

4)  De  mu8.  instr.  Hebr.  XXXH.  S.  32. 

5)  Blanchinufl,  De  trib.  instr.  generibus.  S.  35. 

27* 
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Diese  Zithern,  Psalter  und  Harfen  waren  die  eigentlichen 
edeln,  gottesdienstlichen  Instrumente,  wenn  wir  gleich  in  den 
Pflalmen  die  AuiToTderung  lesen,  den  Herrn  mit  ^Pankw*'  oder 
mit  „I^eifen**  zu.  preisen,  i)  Den  Kinnorspieleni  David's  stand 
Anapli,  den  Nebelspielem  Idithnn  tof.  Nacli  Joaepbns  bestanden 
die  Cithara  und  Psalter  im  Tempel  aus  Electron.*)  Unter  Electron 
verstanden  die  Alten  bald  Bernstein,  bald  eine  Metallcomposition 
von  Gold  und  Silber.  Von  ersterem  kann  hier  keine  Rede  sein, 
letzteres  ist  höchst  unwahrscheinlich.  Salomo  Hess  solche  Instru- 
mente für  den  Tempel  aus  dem  wohlriechenden  Sandelholze  ver- 
fertigen, welches  seine  Opliid'ahrer  mitgebracht.  ^) 

Zur  festlichen  Musik  wurden  die  Instrumente  mannigfach  zu- 
sammengestellt. Nach  dem  Mischna  war  die  gewöhnliche  Zahl  der 
Singer  nnd  Instnunentenspieler  je  awdlf,  die  geringste  Zahl  der 
Harfen  neun,  wozu  zwei  Nebel  kamen,  bei  grossen  Festen  wurde 
die  Zabl  der  Harfen  beliebig  vermehrt  und  dnicb  sechs  Nebel 
b^leitet.  EQer  fülilt  man  sich  wieder  lebhaft  an  altSgyptisehe 
Sitte  gemahnt.  Nach  dem  Buche  Erachin  durften  nie  weniger 
als  zwölf  Leviten  auf  der  Singhühne  stehen;  wohl  aber  mehr  — 
..nnd  ihre  Zahl  kann  vermehrt  werden  in  alle  Ewigkeit".  Wenn 
über  Joscj)lius  (der  freilicli  ein  Jahrtausend  nacli  Salomo  schrieb) 
von  200000  Sängern,  40000  Harfen,  40000  Sistren  und  200000 
Trompeten,  zusammen  also  von  480000  Musikern  spricht,  so  ist 
wenigstens  nicht  abzusehen,  wie  diese  Armee  in  einem  Gebäude 
von  den  keineswegs  kolossalen  Dimensionen  des  Salomonischen 
Tempels  Baum  finden  konnte,  und  wenn  der  wnse  König  bei 
dem  Gesehmetter  von  200000  Trompeten  und  dem  Gekla|»per 
von  40000  Sistren  nicht  taub  wurde,  so  hat  er.  ohne  Zwcdfel 
stftrkere  Gehörnerven  gehabt  als  wir  Anderen. 

Unter  den  hebräischen  Blasinstrumenten  erscheinen  zwei 
Flöten,  die  grössere  Nekabhim,  die  kleinen»  Chalil.  Die 
Septuaginta  übersetzt  Chalil  mit  avKog.  Nach  dem  Gesänge  De- 
borah's  war  die  Flöte  in  den  alten  Zeiten  der  Richter  das  Hirten- 


1)  Tscitus  ^hist.  Y.  5.)  gedenkt  der  hebräischen  Harfemnusik  uicht, 
•ondem  der  Pfeifen  imd  Panken:  quia  ■soerdotes  eomm  tibia  tympanis' 

i(ur  (ofin'nt'hant  hedera  vinciebantur,  vifisc^ue  anron  teniplo  roperta. 
Liberum  patrem  coli,  domitortnn  orit'utis,  quidam  arbitrati  sunt,  nequa- 
quam  congruentibns  institutin,  quippe  Liber  fettoe  laetosque  ritus  po- 
tuit  —  Judaeorum  mos  absardus  sordidusque.  Zu  vergleichen:  Die 
curiose  AbhandlunfT  des  Plutarch:  rlq  naoä  *Iov6aioig  ßeSc.  Plutarch 
erwähnt,  dass  sich  dio  Juden  bei  ihren  ,3acchu8fe8ten"  kleiner  Trom- 
peten- {oäXmy^i  fuxgaTi;)  wie  die  Argiver  bedienen,  wozu  Leiriten  auf 
Zithern  ««pielen  {xiS^a^ovrfi;).  Ueberaus  eiffötzlicb  parodirt  Cardinal 
Wiseman  diene  Art  Gelehrsamkeit  in  seiner  Fabiola  durch  eine  Abhand- 
lang des  gelehrten  Calpumins  Über  die  Christen. 

2)  Antiq.  VnL  2. 
6)  n.  Chron. 
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iubtrumeut,  M  Wie  bei  den  Phönikerii  und  den  Griochon  war 
aber  auch  bei  den  Hebräern  vorzugsweise  die  Flöte  das  cletrische 
luHtrument,  das  In!«itrument  der  Klage  und  dnlu  i  bei  Leichen- 
feierlichkeiten im  Gebrauche:  n-^^  Je»uä  in  des  Vursteherä  Uaus 
kam,  und  die  Flötenspieler  und  das  lärmende  Yolk  sah, 
sprach  er:  weichet,  denn  das  Mägdlein  ist  nicht  todt,  sondern  es 
schläft."*)  Der  Wittwer  mnsste  zum  Begräbniss  der  yerstorhenen 
Gattin  mindestens  zwei  Flötenbläser  miethen. In  Aegypten  ver» 
traten  ebenfalls,  wie  wir  sahen,  x.u weilen  Flöten  die  ganae  Leichen' 
musik.  Aber  auch  bei  Hochzeiten  wurde  die  Flöte  verwendet, 
di*'  Tahnudistcn  hatten  ein  Sprichwort:  ,.Flöten  dienen  entweder 
für  eine  Braut  oder  für  einen  Todten.^**  Die  "Worte  Jesaias': 
„Da  werdet  ihr  sin^ren,  wie  in  der  geheiligten  Festesnacht,  und 
euer  Herz  wird  sieli  freuen,  wie  wenn  man  ginge  mit  Flöten  zum 
Berge  des  HeiTn  zu  kommen-  beweijien,  dass  es  auch  gebräuch- 
lich war,  .Festraisen  zum  Heiligthume  unter  Flötenklaog  zu  machen.  ^) 
Vielleicht  war  es  jene  Sackpfbife,  welche  bei  den  Kameeltreibem 
im  Orient  noch  jetat  gebränchCch  ist. 

EStt  anderes  bei  dem  Propheten  Daniel  erwähntes,  angeblich 
fiötenartiges  Instrument  ist  die  Maschrokita,  welche  der  Ver- 
fasser des  Traktates  de  exceUentia  etc.  fva  eine  Doppelflöte  hält, 
die,  wie  wir  wissen,  in  der  That  ein  a<!;?yrtsch -babyloniselies 
Tonwerkzeu','-  war,  auch  im  alten  Aciryjitcn  viel  benutzt  v'tude, 
und  also  in  dem  zwischen  beiden  gelegenen  Palästina  wohl  l  ii  lit 
unbekannt  geblieben  sein  wird.  Das  Buch  Schilte-Haggibonni 
nennt  dieses  Instrument  Mastrachita  und  vergleicht  es  mit  der 
Panspieife  oder  mit  einem  Kamme,  da  die  Pfeifen  auf  einem  mit 
Leder  nbenogenen  Kästchen  standen.  Nach  Anderen  hiess  die 
Syrinz  bei  den  Hebräern  Hnggab,  dasselbe  mit  dem  als  Ugabh 
in  der  Genesis  vorkommenden,  allgem«n  „Flöteninstmment"  be- 
seichnenden  Worte. 

Zu  einem  förmlichen  Wunderwerke  wurde  in  der  Phantasie 
der  Talmudisten  eine  Art  Orgel,  genannt  Magrepha,  welche  in 
den  ersten  christlichen  Zeiten  im  Tempel  711  Jenisaiem  autge- 
etellt  war.  Nach  dem  Buche  Erachiu  licss  sie  hundert  Arten 
Yon  Klängen  hören,  obschou  sie  nur  zehn  Pfeifen  hatte.  Jede 


1)  „Was-  ruft  die  Propheiiii  dem  Ötamme  Rüben  zu,  „seid  ihr  bei 
eueren  Heerden  f^eblieben,  die  Flöte  der  Hirten  su  hören?" 

2)  5Iatth.  IX.  23. 

3)  Maimonides,  Ck>mment.  in  Mishu^joth,  IV. 

4)  Forkel,  Oesch.  d.  Musik,  1.  Bd.  S.  137. 

5)  Jcsaias  XXX.  29.  Eine  ähnliche  Stelle:  T.  Kön.  1.  Kap.  V.  40: 
„\md  die  p'nnzo  Menge  zog  hinauf  hinter  ihm  (Salomo)  und  das  Volk 
spielte  auf  Flöteu." 

B)  Forkel,  a.  a.  0.  S.  13(>  weist  auf  den  Gebrauch  der  Karawanen 
hin,  ihren  Zug  tob  Musik  begleiten  su  lassen. 
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„Yertieftiiig^  oder  Pfeife  gab  zehnerlei  Klänge.  Man  hörte  ihren 
Schall  zphn  Meilen  weit;  wenn  sie  gespielt  wurde,  konnte»  die 
T.eiitn  in  den  Strn««<'n  von  Jerusalem  einander  nicht  vprstehen; 
f^l*  i<  hwohl  war  das  Weltwunder  so  compendiös,  dass  die  Kräfte 
eines  einzigen  Leviten  genügien,  es  fortzutragen  und  zwischen 
dem  Altare  und  Vorhoi'  aui'zutitelleu,  und  die  ganze  Länge  des- 
selben betrog  bmIi  dem  Erachm  eine  Elle.  Hieronymus,  oder 
viehnebr  der  Veifaseer  de*  Briefes  an  Dardaans,  sdireibt  dayon 
sprechend:  man  babe  den  Sehall  bis  auf  den  Oelberg  gehdrt,*) 
was  nichts  weniger  als  unglaublich  ist  Aber  es  ist  problematisch, 
ob  nicht  eine  grosse  Kohlenschaufel  gemeint  ist,  die  auch 
liagrepha  hiess,  mutbmaasslich  eine  EUe  lang  war,  und  nach  ge- 
machtem Gebrauche  zwischen  Altar  und  Vorhof  zu  Boden  gre- 
worfen  wurde,  daws  es  in  .TcrTisaleni  liell  tönte  und  gewiss  auch 
bis  auf  dem  von  der  Tempelterrasse  nur  durch  das  schmale  Thal 
des  Kidron  g;etrennten  Oelberg  zu  hören  war.  Nach  Pfeiffer*) 
war  die  Magrepha  weder  eine  Orgel,  noch  eine  Kohlenschaul'el, 
sondern  eine  Pauke  von  sehr  starkem  Klange, 

EÜB  Seitenstfick  rar  Magrepha,  von  der  man  nicht  weiss»  ob 
sie  eine  Orgel,  eine  Pauke  oder  eine  Kohlenschanfel  war,  ist  das 
Hüter  dem  Namen  nMaanim*<  Torkommende  Instrument,  nach 
Einigen  eine  Geige,  nach.  Anderen  eine  Trompete,  nach  Anderen 
ein  Klingelinstnunent,  bestehend  aus  einem  viereckigen  Schall- 
kasten, über  den  eine  starke  Darmsaite  mit  aufgereihten  Metall- 
kugeln gespannt  war.  niocken-  und  Scliellenwerkzeugc  waren 
das  Meziloth  und  das  T  seit  sei  im,  do^sot)  schallnacliahmeader 
Name  eine  gute  Bürgschaft  iÜr  seine  In.HLludi'enheit  ist. 

Die  Pauken,  Tüph,  waren  Ilandpaukeu,  wie  bie  in  Aegypten 
oft  genug  gemalt  nnd*)  und  waren,  Mrie  dort,  das  Instrument 
des  Jungfrauenchores.  IMe  geraden  Trompeten,  Chaaosra  od«r 
Asosra  wurden  in  der  aus  Aegypten  mitgebrachten  Form  aus 
Kupfer,  aus  Holz  oder  gar  aus  Silber  verfertigt,  z.  B.  auf  Befehl 
Salomo's  für  den  Tempel.  Auch  im  4.  Buch  Moses  10.  Kap. 
wird  für  die  zwei  zum  Berufen  der  Gemeinde  bestimmten  Trom- 
peten außdrücklich  Silber  als  Material  angeordnet.  Ihr  Bild  ist 
im  Durchgänge  des  Titusbogens  zu  Koni  auf  dem  Basrelief  auf- 
bewahrt, wo  die  heiligen  Getusse  des  Tempels,  der  Schaubrodtisch, 
der  siebcnarmige  Leuchter  u.  s.  w.  im  Triumphe  getragen  werden. 


1^  In  modum  tonitmi  inritatur,  ita  ut  per  mille  passus  sine  «lubio 
senbibiHter,  aut  eo  ampliu^  utidi.iiur  —  sicut  apnd  Hebraeos  de  organis 
qnae  ab  Jerusalem  usque  ad  mouteni  Oliveti  et  amplius  sonant. 

2)  In  dessen  1779  veröfieutliohter  Schrift  über  die  bebrüschen  In- 
strumente. 

8)  Damit  stimmt  die  Besobreibnn^  susammen,  welche  Isidoriai  Bis» 
palensis  gibt  —  „in  simile  eribi"  —  wie  ein  Sieb. 
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Sie  waren  (wie  in  Aegypten)  Si^alinstrumente:  „mache  dir  zwei 
silbern«'  Trnniprten  aus  einem  Stücke,  die  Gemeinde  damit  zu 
versfiimaeln .  wenn  anfbreehen  sollen  die  Lager.  Und  wenn  du 
in  die  Trompete  stoshest,  soll  sich  zu  dir  die  ganze  Gemeinde 
verHammcln,  vor  der  Thür  des  Zeltes  des  Bundes.  Wenn  du  nur 
einmal  blasest,  sollen  die  Fürsten  zu  dir  kommen,  die  Häupter 
Gfimdnde  hm&Va»  Wenn  aber  lAnger  und  mit  Absitsen  der 
SchaU  erUingt,  dann  Bollen  suent  anfbiechen  die  gen  Moigen 
sind,  ünd  wenn  snm  sweiten  Male  und  aof  Ähnliche  Weise  die 
Trompeten  erschaUen,  dann  sollen  aufbrechen  die  gen  Mitta§^  nnd 
nnd  also  sollen  auch  die  Uebrigen  thun,  wenn  die  Trompeten 
zum  Aufbruche  blasen.  Wenn  aber  das  Volk  soll  versammelt 
werden,  so]]  der  Trompeten  Klnn;r  einfach  sein  und  niclit  in  Ab- 
sätzen erst  hallen.  Di»*  Sölmr  AarDii  s,  die  Priester  sollen  mit  den 
Trompeten  blasen  und  das  soll  ein  ewig  Gesetz  sein  in  eueren 
Geschlüvhteru.  Wenn  ihr  ausziehet  zum  Streit  aus  euerem  Lande 
gegen  Feinde,  die  gegen  euch  streiten,  sollt  ihr  schmettern  mit 
den  Trompeten  und  also  wird  euer  gedacht  werden  vor  dem 
Herrn,  euerem  Gott,  dass  ihr  entkonmit  den  Binden  euerer 
Feinde.''  *)  So  auch  ala  das  von  Nebnkadnezar  zerstörte  Jem« 
salem  unter  häufigen  Angriffen  der  Feinde  wieder  gehauet  wuide^ 
da  ,jeglicher  der  da  baute,  mit  dem  Schwerte  umgürtet  war  — 
und  sie  baueten  und  bliesen  die  Trompeten"  —  Nehemia  aber 
sprach  zu  ihnen:  ^wo  ihr  immer  den  Schall  der  Trompeten 
höret,  da  laufet  zu  und  zusammen,  unser  Gott  wird  für  uns 
streiten!"  *) 

Auch  bei  frohen  und  festlichen  Gelegenheiten  tönten  die 
Trompeten:  „wenn  ihr  ein  Freudenmahl  habet,  oder  Festtage, 
oder  Neumonde,  sollt  ihr  mit  den  Trompeten  blasen,  su  eueren 
Brandopfem  und  SVriedopfem,  dass  ne  euch  zum  Gediditniss  ror 
euerem  GU>tt  seien.*'*)  Und  „auch  der  erste  Tag  des  siebenten 
Monats  soll  euch  ehrwürdig  und  hochheilig  sein,  keine  Diensthar- 
keit  sollt  ihr  an  demselben  thun,  denn  es  ist  der  Tag  des 
Klanges  und  der  Trompeten."*)  Nach  dem  alten  jüdischen  Ge- 
wohnhf'itenbuche  war  die  Zahl  der  Trompeten  nie  unter  zwei, 
nie  über  liunch-rtzwanzig. *)  Neben  den  Trompeten  g-ah  es  Horner: 
Schofar  stark  g-ekrümmt,  Keren  mit  geringerer  Biegung.  Das 
sind  die  Widderhörner,  die  Posaunen,  deren  Schall  das  Sabbat- 
und  Jubeljahr  ankündigte:  „auch  sollst  du  mit  der  Posaune 
blasen,  im  siebenten  Monat,  am  zehnten  Tag  des  Monats  zur 


1)  i.  Bach  Mooes,  Kap.  10. 

2)  Esdni,  Kaj..  4. 

3)  4.  Buch  Moses,  Kap.  10.  V.  10. 

4)  4.  Baoh  Moaes,  Kap.  89. 

6}  Letsteie  Zahl  gibt  auoli  Chron.  H.  5.  Kap.  7. 12  an. 
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Zeit  ({(^r  Vors»)!iiiuiiir  in  eiuM-cin  j^ran/fn  Lande.^^)  Die  sieben 
Posauneu  deb  ilalbjaiirei»  waren  es,  vor  deuen  die  Mauern  Jericho  8 
stürzten. 

Deu  kriegerischen  Trompeten  Israel  h  tönten  eudÜch  im  Jahre 
66  n.  Chr.  die  Trompeten  der  römischen  Legionen  des  Titos  entp 
gegen.  Am  11.  Jnli  des  Jahres  70  n.  Chr.  hörte  das  ttg'Iiche 
Oipßeat  im  Tempel  zn  Jerusalem  auf,  am  17.  Angnst  wurde  der 
Tempel  selbst  erobert,  geplnndert,  ▼erbrannt;  der  alte  Tempel* 
dienst  nahm  ein  Ende,  der  letzte  Rest  der  alten  David'schen 
Tempelmusik  ging  unter,  Jemsalem-  fiel  und  das  Volk  wurde  in 
alle  Länder  ssertreut. 


1)  3.  Buoh  Komb,  Xap.  25.  v.  9. 

2)  Josua,  Kap.  ^ 
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Dorjenige  Zweig-  der  semitischen  Volk»  1 1  lunli»« .  welcher  in 
dem  auf  die  Hebräer  und  Phönizior  folf^eiuieii  Zeit  in  der  Ge- 
schichte die  grösste  Bedeutung  erlangte,  war  der  geistreiche, 
feurige  und  ritterliche  Stamm  der 

'welcber  die  südwestliche  grosse  Halbinsel  zwischen  dem  persischeti 
Meerbiuen  und  dem  rothen  Meere  bewohnt  und  durch  den  in 
seiner  Mitte  entstandenen  Islam  für  den  ganzen  Orient  so  über- 
aus wichtig  geworden  ist,  der  seine  eip;'enthümli('lie  Oiilfur,  Scliwert 
und  Alkoraji  in  der  Hand,  über  ganz  Aegvjiton  und  die  afrika- 
niscbeu  Küstenländer  am  Mittehneere  trug,  in  Spanien  eindrang 
und  erst  nach  Jahrhunderte  langen  harten  Kämpfen  (711  — 1493) 
zurückgedrängt  werden  konnte,  nicht  ohne  eigenthümliche  Spuren 
seines  langen  Besitzes  zurficksnluBen,  Die  Mftrchenpracht  des 
Alhamhra,  die  orientalisch'phAntastisehen  and  dabei  so  wflnUgen 
Moscheenbauten  ElairoB,  die  Schriften  arabischer  Aerzte  nnd  PUlo- 
sophen,  die  Dichtungen  arabischer  Dichter  legen  Zeaguiss  für  die 
Begabung  dieses  merkwürdigen  Volkes  ab.  Am  Hofe  Hakem  IL 
zu  Toledo  bildete  sich  im  10.  Jahrhunderte  jene  Gesellschaft  der 
Vierzig,  jene  Akademie,  welche  in  ihren  Versammlungen  orien- 
talisches Wohlleben  mit  wisfienschafVHrhem  Forschen  so  geschickt 
zu  verHini^en  verstand.  Vieles  aus  der  arabischen  Cultnr  ist 
duiH  t  und  indiret  t  der  Cultur  der  europäisch-christhclu'n  Vrilker 
zu  Gute  gekonmten.  So  danken  wir  (wie  wir  weiterhin  sehen 
werden)  zwar  nicht  unsm  ^tnunentahnusik,  aber  doch  einen 
Theil  unserer  Musikinstrumente  den  Arabern.  Die  Musik  bildete 
sich  bei  ihnen  in  eigenthümlicher  Weise  aus,  und  ihre  Musik- 
theorie steht  an  spitzfindiger  Scharfsinnigkeit  der  verwickelten 
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altgriecliMchen  Miuiklebre  nicht  nach,  sie  ist  eigentlich  noch 
schwieriger,  weil  sich  in  ihr  die  richtigen  Anschauungen  dor  mn- 
Bikalischen  Onindgcsct/e  in  allerlei  phantastisches,  orientalisch 
iihcrschwänghches  K.inkniwcrk  verlaufen.  jErerade  wie  im  Alkorau 
erhabene  Ideen  der  Keli^^ion  und  Sittlieiikeit  von  allerlei  phan- 
tastischen Märchen,  im  Gcbchiuaeke  von  „tausend  und  einer  Nacht", 
fast  zur  Unkenntlichkeit  überwuchert  werden. 

Die  antike  Welt  scbrieb  den  Arabern  mancbe  nicht  unwichtige 
muflikaliBche  Erfindung  sn,  was  wohl  nicht  von  den  wandernden, 
krtegeriflchen,  dem  Baabe  geneigten  HirtenstAmmen,  die  far  Kdnate 
des  Friedens  nicht  viel  Zeit  übrig  hatten»  sondern  von  den  handel- 
treibenden, städtebewohnenden,  reichen  Insassen  des  sogenannten 
glücklichen  Arabien,  die  selbst  luxuriösen  Lebensgenuss  nicht  ver- 
SchmAhten,  zu  verstehen  sein  möchte. ')  So  soll  nnch  Jnlins  Pollux 
das  Monochord,  welches  in  dfr  «xiitthi sehen  Musiklehre  eine  so 
grosse  Rolle  spielt,  eine  Erfindung  der  Araber  sein,  so  dass  also 
der  „Kanon"  oder  Qäuou  der  Araber,  jener  saitenbezogene  Seliall- 
kästen,  obschon  nach  seinem  Namen  griechischer  Abstammung, 
doeh  bei  seiner  Annahme  dnrch  die  Araber  gleichsam  m  aelnie 
Heimat  anrackgekehrt  wftre,  von  wo  sein  Ahn,  das  Monochord, 
einst  nach  G^riecbenland  gewandert.  Indessen  ist  der  TJrspmng, 
wie  deutlicbe  Spuren  zweifellos  zeigen,  vielmehr  im  alten  Assjnrien 
zu  suchen.  Merkwürdig  ist  die  weitere  Noti/  des.  JnliuB  Pollux, 
daBS  jenes  dreisaitige  Instrument,  welches  die  Assyrer  nPftndui«** 
nennen,  ei?i«'  arabische  Erfindung  sei.  Bei  den  Assyrem.  von 
v.<'kluu  Julius  Polhix,  der  Zeitgenospe  des  Kaisers  Commodus, 
spricht,  darf  man  natürlich  nicht  an  das  V  Ik  des  damals  längst 
xerstörten  Ninive,  nicht  an  Tiglath-l'ilesar  unti  Senacherib  denken 
—  in  der  That  zeigen  uns  die  neuerlich  wieder  sota  Tagealicht 
henroigesogenen  ninivitischen  Bcnlptnren  kein  Instrument,  welches 
jener  lantenartigen  dreisaitigen  Pandnra  gliche,  die  sidi  unter 
dem  Namen  „I^tali**  nnd  nSewuri**  bei  den  Nengriechen  bia  anf 
den  heutigen  Tag  erhalten  hat.  Auffallend  ist  es,  dass  die  Araber 
ihre,  dirsem  I(,itali  und  Sewuri  ganz  ähnlichen  Guitarren  „Tanbor*^ 
oder  „Danbur"  nennen,  was  nur  eine  Buchstaben  Versetzung  von 
^Pnndur"  zu  '^ein  scheint.  Mfirtinnns  Capella  schreibt  die  Erfin- 
dung der  Paudura  ausdrücklich  den  Aegyptem  zu.^) 


1)  Darüber  in  vei^leioben:  Herodot,  IH.  127. 128.  Diodor,  HL  45. 40 

und  Strahn. 

2j  In  der  Hochzeit  des  Mercur  mit  der  Philologie  (Buch  IX),  sa^^ 
die  Göttin:  „Paodarsm  Aegyptios  attemptare  perniisi.'^  BemeriEenswerui 
ist  übrigens,  dii-^s  bei  anderen  SchriftscUerD  das^  lbe  Instrument  unter 
die  Blasiustruuieute  g^erechnet  wird.  So  bei  Cassiodor  i,bei  Oerbert, 
seript.  I.  8. 10)  „inflatilia  sant,  quae  spiritu  refiante  completa  in  sonmn 
vocM  animantor,  ut  sunt  tibiae,  calami,  Organa,  pananraa  et  cetera 
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Eine  arabiHche  Flöte  war  zur  glänzeiuiBteii  Zeit  des  alten 
Griechenlands  dort  nicht  nur  bekannt,  sondern  sogar  auch  beliebt| 
wenigstens  gedenkt  Menandcr  in  einem  Verse  feiner  MeMenionnnen 
eines  solchen  Instmmentes. '  ) 

Auch  der  Saiumler  g^riecliisclier  Sprichworte  Zenobius  er- 
wähnt, da^s  die  Araber,  avcuu  sie  Naelit.s  ihre  Heerden  hüteten,  um 
das  Hirtenfeuer  sitzend,  auf  einer  laugen  Flöte  abwechselnd  bis 
SonneiMiufgang  zu  spielen  pflegten,  daher  du  griecbiflclie  Sprich- 
wort entstanden  sei:  »arabischer Flötenspieler**  {yiqaßiog  adXrirr^)*^) 
Die  Araber  selbst  haben  noch  heut  ein  aus  uralter  Zeit  herrühren- 
des  Sprichwort :  „  singender  als  die  beiden  neoschreckenHoaawijes." 
Der  Amalekiterförst  Moaawije  Ben  Bekr  hatte  nimlieh  zwei  Sänge- 
rinnen, die  er  seine  zwei  Heuschrecken  zu  nennen  pflegte.  Die 
HeTis<  ])r('(  ke  oder  eigentlich  Cicade  galt  bekanntHch  im  Alterthume 
wegen  Ines  hellen  SciirilleTis  für  ein  gesanj^reielios  Thierchen.  Zu 
Anfang  deb  dritn'n  Jahrliunderts  n.  Chr.  lebte  Dschodeima,  König 
von  Hird,  in  dessen  Gescliiehte  frleiehfalls  eine  Sängerin  vorkommt, 
welche  die  Dichter  Molik  und  Okail  in  die  AVüste  begleitete.*) 
Der  arabische  Schriftsteller  Ihn  Ghaldnn  (gest.  1405  n.  Chr.)  er- 
wähnt, dass  die  Araber  schon  vor  dem  Islam  Poesie  besassen;  aber 
Hnsik  spricht  er  ihnen  ab,  es  seien  Nomaden  gewesen,  denen 
Künste  und  BUdung  fehlte,  so  dass  ihr  ganzer  Gesang  und  ihre 
Musik  in  den  Kufen  bestand,  womit  sie  die  Kamecle  antrieben, 
daher  ihre  sogenannten  Sänger  auch  Hadi,  d.  i.  Treiber  genannt 
wurden.  ^)  Bei  jenen  rohen  Hirtenstämmen  (den  Ismaeliten) 
äusserte  sicli  also  die  Mnsikanlage  in  einer  entsprechend  rohen 
Weise,  während  die  Könige  (wie  der  weise  Salomo  sagt)  sich 
„Sängerinnen,  die  Wonne  der  Mensehon",  schalten,  deren  Kunst 
wir  uns  wohl  höchst  einfach  und  dürltiy-  vorzuht eilen  haben,  und 
w&hrend  in  den  reichen  Küstenstrichen  des  glücklichen  Arabiens, 
in  den  Weihrauchländem  der  Hin^iariten,  iu  der  Stadt  Saba,  deren 


hujusmodi."  Und  bei  Isidorus  Hispaleuais,  einem  Schriftsteller  des  7.  Jahr- 
hunderts (a.  a.  0.  8.  92)  heimt  es  fast  wortlieh,  so  wie  bei  Caeaiodor: 

..secimdo  divisio  est  or^^anica  in  bis  (juae  spiritu  refianto  completa  in 
Bouum  vocis  auimantur  ut  sunt  tubae,  calami,  flstulae,  Organa,  pan- 
dora  et  his  similia  instrumenta."  Dagegen  figurirt  bei  Prätorius  (Scia- 
graphia  Taf.  XVII.  Fig.  1)  und  in  der  Vorrede  Heinrich  Albert's  zu  seinem 
„poetisch -musikalischen  Lustwäldlein''  die  l'andura  schon  wieder  als 
Saiten  ins  truiutjnt;  „auf  einem  Instrumente  aber,  oder  Clavicymbel  (wie 
auch  Laute,  Bandoer',  weil  deai'  Ton  einer  gerührten  Saiten  ^«.hr  bald 
verfallt  und  sohwach  wird,  ist  vonnSten,  daas  mit  Auf  heboog  der  Finger 

tt.  8.  W.'' 

X\  apdßiov      iy^  »tfUvmett  atf^Adi". 

2)  Hammer-Pnrgstairs  Vorrede  zu  Kieiewetter'a  ,^a«ik  der  Araber** 
St  XI« 

^  und  4)  a.  a.  0. 

d)  Kiesewetter  a.  a.  0.  8. 10. 
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Tempel  nüt  vergoldeten  und  mit  massiv  silbernen  S&nlen  prang- 
ten, die  gewinnreichen  Handel  treibenden,  und  folglich  üppigen 
Einwohner,  von  deren  Lnrns  und  Behagen  alte  griechische  Nach- 
richten sprechen*),  allem  Ansrheino  nach  ihre  Musik,  deren  sie 
wohl  80  wenig  entbehrt  haben  Averdeii,  als  die  übrigen  Cultur- 
völker  des  Alterthums,  der  Musik  dos  benachbarten  Aeirvptens  con- 
formirt  haben  mögen.  Nach  In  -iiel*)  deuten  die  eriiaiteneu  Reste 
der  Ilimajaritischen,  von  deui  Aialiischen  ganz  verschiedenen  Sprache 
auf  Verwandtschaft  mit  der  Sprache  eines  anderen  Handelsvolkes, 
der  Fbdniker.  Anch  jene  Gold-  und  Silbers&nlen  erinnern  an 
phönikische  Tempelpracht.  Man  darf  sich  also  wohl  Sitte,  Lebens- 
art und  folglich  auch  die  Musik  phdnikischer  Art  ähnlich  denken, 
so  dasB  die  himjaritische  Musik  als  ein  Mittleres  sswischen  Ägyp- 
tischer und  phönikischer  Tonkunst  (die  übrigens  selbst  unter  ein- 
ander ihre  Beziehungen  hatten)  zu  denken  wäre. 

Endlich  trat  "Nfohamed  als  der  Prophet  Allahs  auf,  er  reinigte 
die  KaaVia  von  den  Bildern  jener  TTrotal  und  Alilat  und  wie  die 
alten,  wilden,  blutigen  (lötter  seines  Landes  alle  blossen,  und  gab 
seinen  Landöleutcn  den  Koran,  der  ihnen  das  Taradies  öffnen 
sollte,  und  das  Schwert  snir  Bezwingung  aller  Völker,  die  sich 
weigern  soUten,  die  neue  Lehre  willig  ansunehmen.  Mohamed, 
selbst  ein  Dichter,  dessen  Phantasie  sich  bei  den  Schilderungen 
von  Himmel  und  Hölle  zu  ungeheuerlichen  Visionen  entzündete, 
trat  in  seinem  Koran  kunstfeindlich  auf.  Gleichwie  der  Glflubige 
kein  geschnitates  oder  gemaltes  Bild  verfertigen  sollte,  damit  es 
nicht  etwa  am  jüngsten  Tage  von  ihm  eine  Seele  begehre,  so 
sollte  er  auch  Poesie  und  Musik  meiden.  Aber  schon  unter  den 
Omajadischen  und  Abassidischen  Kalifen  gab  es  einzelne,  die 
Freunde  der  Tonkunst  waren  und  selbst  Melodien  erfanden; 
Frauen  fürstlichen  Stauunes  zeichneten  sich  als  Sängerinnen  aus; 
gesangkundige  Sklavinnen  wurden  zu  hohen  Preisen  gekauft,  und 
Dichter,  Sänger  und  Musiker  konnten  an  den  reichen,  glänzenden 
Kalifenhöfen  guter  Aufnahme  sicher  sei.  Echt  orientalisch  ist  der 
Zug,  dass  es  vorzugsweise  fVauen  waren,  welche  sich  durch  Spiel 
und  Gesang  auszeichneten  und  selbst  wieder  Schfiler  bildeten. 
Eine  Menge  Namen  aus  dieser  Z^it  werden  von  den  arabisdien 
Schriftstellern  Ali  von  Ispahan  und  Abdul-Kadir  genannt.*) 
Nur  unsittlich  wirkende  Musik  verbiete  der  Prophet,  meinten 


11  Aßrafliurcliidi's  \on  Knidos. 

2)  Presnel:  Journal  Aaiatiquc  1837  lettre  V.  Vielmehr  Sprach- 
verwandtschaft mit  den  Habessiniern  Afrika«.   Anm.  d  H. 

8)  Kosegarten:  Alii  Ispahauonsis  Uber  Cautilenarum  magnns^  und 
Hammer- ftirprst all  im  Hl.  Baude  der  Jahrb.  d.  Litteratur.  Ko<»po;arten 
zählt  112  Nameu  aui,  Hammer-Purgstall  uenut  nach  Abdul-Kadir  noch 
sweiandswansig. 
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die  haarfein  unterscheidenden  Commentatoren  und  Ausleger  des 
Alkoran. ')  Geschickte  Bänger  erlangten  an  den  Kalifenhöfen  seihst 
^ne  Art  Emflnss.  Hamn  a1  Raschid  wurde  dnrcli  den  SAnger 
Iflbac  el  Haslionli  mit  Lauteni»picl  und  Gesangs  umgestinunt,  als 
er  seine  Geliebte  Maride,  die  ihn  beleidigt  hatte,  strenge  strafen 
wölke.  Er  verneh,  und  belohnte  natürlich  den  Munker  so  über* 
schwänglich,  als  man  es  von  einem  Kalifen  nur  immer  erwarten 
durfte.  Als  die  Araber  die  Lehre  des  Propheten  annahmen, 
kannten  sie  vorl.Htifi«'  tiolion  »]('r  lialbsingenden  Declamation  ihres 
Alkoran,  welche  sie  Taghir  nannten,  nach  Ihn  ChalduTi's  Zeit«?- 
niss  nichts  als  ihre  alten  if)lion  WüstenlicdtM-.  .leiieu  groi>i>eu 
Umschwung  ihrer  Cultur  hatte  die  im  7.  Jahrhundert  n.  Chr.  ge- 
lungene Eroberung  Persiens  bewirkt.  Muhamed  hatte,  als  der 
sasaanidiadie  Perserkdnig  Khosru  Nnschirraii  den  Brief  ssenissy 
worin  ihn  der  Prophet  cur  Annahme  des  wahren  Glaubens  er- 
mahnte, den  Sturz  des  Perserreiches  yerkündet  und  seinen  Bchaaren 
den  Besitz  des  berühmten  weissen  Palastes  von  Kteeiphon  und 
seiner  Schätze  versprochen.  Zum  wilden  Jubel  der  Wüstensöhne 
glückte  die  Eroberung. 

Persien 

aber  bewahrte  die  üeherlieferurj^''en  altas^iyrischer  Cultur.  Schon 
unter  Uarius  und  Xei  xes  hatte  es  sich  als  den  Erben  Assyriens  ange- 
sehen^), und  die  Palastunla^eu  zu  Persepoli«  mit  ihren  Terrassen, 
ihren  Flügeletieren  an  den  Pforten  u.  s.  w.  erinnert  so  sehr  an  die 
uiniTitischen  Palftste  von  Ehorsobad  und  Ki^undschik,  dass  Über 
diesen  Punkt  so  wenig  ein  Zweifel  sein  kann,  als  darüber,  dass 
Persien  trots  d^  grossartigen  Plane  und  culturanbahnenden  Ideen 
des  grossen  Alexander  die  griechisclien  Bildungselemente  nicht  in 
sich  aufnahm.  Die  Traditionen  alter  asiatischer  Sitte  blieben  an 
dem  Hofe  der  Sassaniden  fortlebend.  Der  Sassanidenhof  hatte  seine 
eigene  Musik^),  im  asiatisehen  Oeschniacke,  wie  die  merlorürdig'en 
Felsenreliefs  von  Tak-i-Bo.ston  noch  heute  zeigen.  Bei  Jamalen  und 
Wasserfahrten  niusizirten  ganze  Orchester  auf  eigenen  Tribünen 
oder  in  den  Luftschifien.  L'nter  den  Sagen,  die  sich  an  den  Namen 
des  Ehosru-Parviz,  des  Gemahls  der  berühmten  Schirin  knüpfen, 
kommen  auch  Enählungen  von  wunderbar  begabten  Sängern  vor, 
„deren  Stimme  an  Süssigkeit  den  Gesang  der  Nachtigall  über- 
traf.**   Besonders  war  es  der  SAnger  Öarbud,  dessen  besanbemder 

1)  £•  existiren  eigene  Schriften  über  diese  Frage.  So  ,^a8  Buoh 
des  Getsnges  und  des  Niohterlaabtseins  demelben,  vom  Richter  Ebnt- 

Taib  Ahmed  ben  Abdallah  el  Taberi"  und  ein  Traktat  Birgeiis 
,.über  Ge<ianpr.  de»«<on  Achtung  und  die  Nothwendigkeit  den  Kanzelredner 
an/.uhnreu"  u.  a.  ni. 

2)  Der  Krieg  gegen  Griechenland  im  5.  Jabrhimdert  t.  Chr.  wurde 

völkerrechtlich  durch  diese  Auffassung  motivirt. 

3)  W ahracheinlich  griechische  Musik,  vgL  S.  344,  432.   Anm«  d.  H. 
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Musik  kein  Ilorz  zu  widerstelien  vcnuochte.  Als  Kliosru,  %*oii 
seinem  Vater  llünnazd  verbannt,  in  tiefe  Schwermuth  verfiel,  er- 
schien ihm  im  Traume  sein  Grossvater  Nnscbirran  der  Gerechte. 
„Was  trauerst  du»  mein  Sohn**,  spraeh  er;  „sei  ohne  Sorgen,  denn 
es  werden  dir  vier  Dinge  za  Theil  irerden,  deren  jedes  so  viel 
wertb  ist,  wie  die  Herrsehaft  über  Iran.  Für  das  Boss»  dass  du 
verloren  hast,  wirst  du  zwei  andere  erbalten,  deren  Name  sein 
wird  Schftbdiz  (dunkel)  und  Gülgun  (roscnfarb).  Die  Nigel  deines 
Lieblingsharfhers  sind  abgenützt,  du  sollst  für  ihn  zwei  andere 
haben,  denen  nichts  in  der  Welt  «^-leichkommt,  und  welche 
Barbiid  und  Nekisa  heissen  werden.  Die  dritte  Gabe  soll  ein 
Maler  sein,  trefflicher  als  Mani  von  Chin;  die  vierte  Gabe  aber 
Schirin,  die  schönste  der  Frauen,  deren  Schönheit  die  Sonne  ver- 
dunkelt" u.  s.  w.  *)  Als  die  Araber  das  Reich  überflutheten,  wo 
man  den  Besitz  zweier  Sänger  der  Herrschaft  über  Iran  glefoh- 
schAtzen  konnte,  waren  sie  gerade  gebildet  genug,  dass  sie  den 
im  weissen  Palast  gefundenen  Kampher  (der  den  Kerzen  bei» 
gemischt  zu  werden  bestimmt  war)  statt  Salz  gebrauchten,  und 
dass  der  Kalif  Omar  den  herülimten  gold-  und  edelsteindurch- 
wirkten, ein  Paradies  darstellenden  Teppich,  ein  in  seiner  Art  be- 
deutendes KnnstworV,  nls  Beute  für  seine  Krieg-er  in  Stücke  schnitt. 
Aber  mit  überrascluMul rr  Schnelligkeit  nelimcii  die  Wüstensöhne 
die  ihnen  homogene  onenraiische  Cultur  des  besiegten  Landes  an, 
ja,  sie  überholten  im  I>aufe  der  vier  Jahrliuiuierte,  während  wel- 
cher sie  es  beherrschten,  ihre  Lehrmeister.  Die  Tonkunst,  die 
sie  von  den  Persem  annahmen,  bildeten  sie  reich  nnd  so  sehr  ans» 
dass  sie  ihrerseits  Lehrer  der  Perser  werden  konnten.  Persische 
nnd  arabisehe  Mnsik  gingen  fortan  wie  zwei  neben  xind  in  ein« 
ander  fliessende  Ströme  dahin,  und  die  Knnsigeschichte  vermag 
es  daher  auch  nicht  wohl,  sie  von  einander  getrennt  zu  betrachten. 
Persische  Sänger  wanderten  an  den  Hof  der  Kalifen,  einer  davon, 
Namens  Nasehid.  ein  f^lclnvo  flc^  Abdallah  hen  Djafer  lehrte  in 
Medina  persischen  Ge.sang,  verschmähte  es  aber  auch  nicht  dort 
den  arabischen  zu  lernen.*)  „Die  Araber",  sa^t  Ibn  Chaldun, 
,.bildeten  sich  nach  persischem  Gcschmacke  —  Bagdad  war  da- 
mals der  Mittelpunkt  der  guten  Musik  und  seine  Gesänge  bilden 
noch  hente  (d.  i.  1400  n.  Ohr.)  das  Vergnügen  der  guten  Gesell- 
Schaft.**  Unter  den  Abbasiden,  meint  Ibn  Chaldun,  habe  die  Ton- 
kunst  durch  die  grossen  Meister  Ibrahim  Hehdi,  Ibrahim 
liossuli,  dessen  Sohn  Ishak  und  dessen  Enkel  Hamae,  die 
glänzendste  Höhe  der  Vollkommenheit  erreicht.  Schon  im  8.  Jahr- 

1)  Das  persische  Vanusoriptf  in  dem  diese  Geiohiohte  enShlt  wird, 

befindet  sich  im  britischen  Museum. 

2)  Kosegarteu  a.  a.  0.  S.  10. 
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hundert  trat  el  Chalil  (gest.  780  n.  Chr.)  inlf  »'iiiem  ^Buch  der 
Tön«»"  nls  Schriftsteller  über  Musik  auf,  ilnn  folg-tp  el  Kindi 
(tet.  862  Ii.  Chr.),  der  allein  nicht  weniger  als  sechs  Werke  über 
Musik  sclirieb  (über  Composition,  über  die  Ordnung  der  Töne, 
4ber  den  RhytlmiiiB,  Aber  mnsikafiBche  Instrumente,  über  die  be> 
gleitende  Mnnk  tu  Oedichten,  und  eine  Anleitung  zur  HuBik  über- 
hanpt).  Sein  Schüler,  der  Arat  und  Philosoph  Ahmed  ben  Mo- 
hammed ben  Mervan  es  Serdiasi  (starb  899  n.  Chr.),  hinter- 
liess  ein  „grosses"  und  ein  „kleines"  Buch  über  Musik  und  eine 
„Einleitung  in  die  Wissenschaft  der  Musik".  Es  gehörte  nach 
arabischer  Ansicht  zu  dem  Wissen  eine^  grossen  Philosophen,  der 
Musik  kundig  zu  sein;  viele  arabische  Weise  le^rtoii  daher  ihre 
tiefsinniiren  ftpeculatinueii  dnrül>er  in  eigenen  Schriften  nieder  — 
so  Thal»it  ben  Korr<a  (st.  900  n.  Chr.),  Abubekr  ihn  Badsch^ 
(st.  918  n.  Chr.),  Ibnol  Heisera,  der  Arzt  (st.  1038),  der  ein 
Werk  über  die  Einwirkung  muflikalischer  Melodie  nuf  die  thie- 
rischen Seelen  eehrieb,  der  berühmte  Ant  Avicenna,  der  in 
seiner  ,Sehifa'  (Heilung)  auch  von  Musik  spricht,  vor  Allen  aber 
der  hoc-h^c rühmte  Philosoph  Alfarabi  und  der  nol>on  ihm  als 
grfcstor  Theoretiker  anerkaiuiti'  Schaff ieddin.  Zu  Kairo  lehrte 
um  1344  der  Soffi  und  Kechtsgelehrte  Mohammed  ben  Issa 
ben  Assah  heu  K<*rinsa  El>ii  Ahdallah  TTossaTneddin  ben 
Fotheddin  el  Ihunheri  in  (»trentliclHMi  Vorh^siuif^-en  über  Musik, 
schrieb  auch  ein  Werk  „der  ersehnte  Zweck  in  der  Wissenschaft 
der  Töne«. 

Die  tiiusikalisehe  Theorie  dieser  Weisen  bildet  ein  sehr  merk- 
^"^ürdiges,  eigeathümliches  System,  von  dem  es  fireiUdi  problema- 
tisch bleibt,  ob  es  erst  den  Arabern  seine  Entstehung  dankt,  oder 
ob  es  Trümmer  eines  früheren  asiatischen  Tonsystems  enthält,  in 
wel6V  letzterem  Falle  aber  sicherlich  bedeutendere  Züge  von 
Verwandtschaft  mit  der  Musik  der  Griechen,  «lortn  wenigstens 
theilweiser  asiatischer  Ursprung  nicht  wohl  zu  bezweifeln  ist'), 
niif7ii  finden  sein  müssten.  Die  alt -arabische  Tonleiter  gleicht 
aiierdmgs  jener  fi;riechischpn .  welche  die  Griechen  selbst  nach 
einem  asiatischen  Gau  benannten,  der  tiefen  phryprisrlieu  (hypo- 
phrygischen).  Es  ist  die  natürliche  diatonische  Siala.  die  jedoch 
ihren  zweiten  llalbtou  statt  ihn  zwischen  die  siebente  und  achte 
Stufe  Bu  setsen,  vielmehr  swiichen  der  sechsten  und  siebenten 
Stufe  anbringt,  folglich  des  Leitetons  entbehrt. 

Die  arabische  Theorie  theilt  diese  Tonleiter  entweder  in  swei 
Gruppen,  von  vier  Tönen  und  von  fünf  Tönen,  d.  h.  in  das 

Tetrachord  D,  i  F^O  und  in  das  Pentachord  Ät  H,  c,  d  (eine 
Eintheilung,  die  in  dem  ganz  richtigen  Oefühle  ihren  Orund  hat, 

1)  Vielmehr  umgekehrt,  a.  8. 344,  4112.  Anm.  des  Herausgebers. 
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dM8  kiafi  der  kleinen  Septime  nicht  der  erste  nnd  letite  Ton  der 
Seala,  sondern  der  Mittelton,  die  Quarte,  der  eigentliclie  Grtmd- 
nnd  Hanptton  ist),  oder  es  wird  eine  Eintheilmig  in  xwet  ver- 
linndene  Tetrachordo  gemacht,  welche  sehr  folgenreich  geworden 
ist,  indem  sich  durch  die  Fortsct/nnp:  dieeer  Tetrnflif»rde  von 
pelhst  ein  ^lodiilatioiiskreis  hildctr,  diT  durcli  fli  11  Qumt»*nzirkol 
f'ortsc  lirciti  nd  alle  Töne  und  Haibtöuc  berührt  und  sie  alle  zur 
Geltung  bringt. 

Das  System  der  verbundenen  Tctrneliorde,  die  nach  d<'r  Tvii- 
ari  der  Oberquarte  leitende  kleine  Septime  i^Trite  synemnieno») 
findet  sich  auch  in  der  griechischen  Mnsik. 

Die  gewonnenen  Tone  reihen  die  arahischen  Theoretiker  in 
solcher  Weise  aneinander,  dass  ihre  Octave  17  Dritteltdne  nmfiust, 
der  Oanzton  nAmlich  in  drei  gleiche  Theile  zerföUt,  so  dass  (wenn 
man  in  Ermangelung  anderer  Zeichen  för  die  erhöhten  Töne  das 
unter  die  Note  gesetste  Zeichen  gelten  lassen  will)  die  Ein- 
theilnng  der  Octave,  Ton  C  an  gerechnet,  folgende  ist 

.    1  8   8  4  5  6   7     8  9  10  11  12  18  14     15  16  17  18 


i— ■ 

Vi  Vi  vt  Vt   V*  *  Vt*  V*  V. 

Die  ZwischentSne  werden  aber  nicht  als  Erhdhnngen  des  tieferen 
oder  Elmiedrigangen  des  höheren  Tones,  also  nicht  als  etwas 
unseren  Krens-  nnd  2>-Tönen  Analoges,  sondern  als  selhst&ndige 
Töne  angesehen,  welche  die  arabischen  Schriftsteller  mit  fort- 
laufenden Zahlen  hezeiclinen.  *) 

Man  wird  bemerkt  haben,  fla«s        Araber  die  Stelle  unserer 
zwei  Halbtöue  iu  der  Scala  nur  für  Dritteltöne  rechnen.   Der  weise 


1)  In  We'<tphal«  qrriechischer  Metrik,  zweite  Auflage  Band  "2  1886 
heisst  es  S.  G4:  „Mit  der  Hollonimrung  Asiens  unter  den  Dia<jcK:hen 
Alexanders  ist  auch  «Ii«-  musische  Kunst  der  Griechen  im  Oriente  ein- 
heimisch frfwnrdi^n.  Es  steht  IV-^t,  tlas«?  am  parthisrln n  ITnft>  priochische 
Tragödien  mit  griechischer  Musik,  mit  griechiRcheu  ääugeru  aufgeführt 
wwraen.  Plni.  Grsst.  88.  Audi  die  Naonfolj^er  der  Anaoiden,  die  Sas- 
panidcii .  Hessen  in  gleicher  Weise  der  musiHchen  Kunst  der  nriechen 
ihre  Pflege  zu  Theil  werden,  und  als  späterhin  die  ersten  Kalifen  von 
dem  Ho^  der  neuperstsohen  Herrscher  ihre  Musiker  und  S&offer  erhiel- 
ten, da  waren  die  letzteren  zugleich  die  Verbreiter  grieohisoher  Musik, 
die  bis  dahin  seit  der  Zeit  der  macedonischen  Oecn|>Htion  im  Oriente 
sich  forterhalten  hatte.  Den  Beweis  dafür  gibt  duM  uiabische  Noten- 
syttem.  Ich  werde  bei  einer  anderen  Gelegenheit  näher  auf  dasselbe 
rinznj?e}ien  haben:  hier  sei  nur  so  viel  bemerkt,  dass  das  arabische  Noten- 
STStem  mit  seinen  sogenannten  Dritteltöneu  nichts  Anderes  ist  als  eine 
ümtehreibiuig  des  ^echischen  Notenalphabetes  in  arabische  Buchstaben 
in  tier  Weise,  dass  jedem  ßriechischen  ygafifia  6i^&6v,  avfornrrt/fJvoy  und 
witaxff€Cf4i4€POV  vom  tiefen  ^  an  aufwärts  je  eine  Trias  arabischer  Buch- 
stsben  vom  Anfange  des  snbiaehen  Alphabstos  an  entspricht. 
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Fakir  .Dschany-Muhainnied-Essaad  meint  in  seinem  i)liiloso- 
piiischen  in  pcrsisclicr  S])rachti  abgefassten  Werke  Acblak  Dsclielaly: 
^ein  Tonverlüiltniss,  vvelelies  nicht  der  Scala  der  oif^^auiscLeu 
Stimmuiig  det>  Mcuscheu  cutä|)riclit,  kann  kein  Gegenstand 
iiiumr  Betnuslitung  werden.'*  Indeasen  kennt  die  eraliiit^  Theinne 
noch  kleinere  Intenralle,  genannt  Lahani,  weleke  wieder  in  grünere, 
kldnere  und  mittlere  eingetheilt  werden.  Für  die  mnsikaHBche 
Praxis  liaben  sie  wohl  nie  eine  Wichtigkeit  gehabt,  bo  wenig  wie 
bei  den  Griechen  die  yerwandten  „^chattirungen"  der  Ton* 
geschlechter  oder  bei  uns  die  subtilen  Distinctionen  Chladni*8 
oder  Kimbcrger's.  Die  höhere  Octave  ist  die  ^enane  Wioder- 
liulung  der  tieferen.  —  Das  ganze  Tonsystem  umi'as.st  4i*  Drittel- 
töiie,  nämlich  zwei  Octaven  zu  je  17  und  m  der  dritten  noch  fünf 
Dritteltöne,  so  dass  die  erste  Octave  mit  1,  die  zweite  mit  18, 
die  dritte  mit  35  beginnt,  und  uül  40  endet.  Die  Töne  werden 
entweder,  wie  icbon  yorbin  bemerkt,  mit  den  entsprechenden 
Zahlen  bezeichnet,  in  der  «Uatonischen  Scala  aber  entweder  nach 
den  Buchstaben  des  arabiechen  Alphabets^  „afif,  be,  gim,  dal,  he, 
wau,  sain**,  oder  mit  den  Namen  der  peruBchen  Zahlen:  „jeg, 
du,  ai,  tschar^  bezeichnet. 

Der  tiefste  Ton,  der  Ton  der  leeren  Saite  des  Monochords, 
beisst  der  „rechte  Ton",  der  Hauptton,  der  Ton  an  sich.  Die 
Töne  sind  theils  eousonirend,  theils  dissonirend.  „Ein  Ton'-,  sagt 
Dschany-Mulmninied-Eßaaad,  ,.i.st  ein  mit  einer  gewissen  Dauer  er- 
scheinender Klanfj*.  Wenn  ein  solcher  mit  dem  erforderlichen 
Grad  von  iit»he  oder  Tiefe  wiederholt  wird,  ohne  jene  Wukuug 
hervorzubringen,  welche  der  Harmonie  eigen  ist,  so  gehört  er 
nicht  in  das  Gkbiet  der  musikalischen  'Wissenschaft,  deren  Auf- 
gabe sich  auf  Tdne  solcher  Eigenschaft  beschrlnkt,  dass  deren 
Intervalle  in  Absicht  auf  Höhe  und  Tiefe  oder  das  Intervall 
zwischen  deuMelben,  mit  Rücksicht  auf  die  Zeitdauer  ein  harmü- 
nisches  oder  ein  dissonirendes  Verhültniss  hervorbringt.  Das  erste 
nennt  man  TTarmonie,  das  andere  Melodie.  Wenn  nun  zwei  Töne 
genommen  werden,  welche  an  Höhe  und  Tiefe  verschieden  sind, 
wird  der  Tliiterschied  zwischen  denselben  nothwendig  ein  Verhält- 
niss  er^t  biu,  welches  entweder  ein  harmonischej»  oder  ein  disso- 
nireudeh  ist^  denn  wenn  der  Untcröcliied  ein  Verhältniss  wirk- 
Kcher  Qldchheit  oder  einer  Aehnlichkqit  der  Wirkung  nach  zeigt, 
so  ist  es  Harmonie,  wenn  nicht,  so  ist  es  eine  Dissonanz.  Unter 
wirkHcher  Gleichheit  ist  aber  zu  verstehen,  wenn  das  Maass  des 
Intervalls  gleich  ist  dem  kleineren,  welches  der  Fall  sein  kann, 


1^  Doch  v(?l.  oben  S.  i^ii  fi'.    Amu.  des  H. 

2;  i'it  Buchstaben  Alif  tt.  B.  w.  dienen  den  Arabern  und  Persem 
zugleich  ala  Zahlbczoichuuugeu.   Anm.  des  H. 

▲mbrosi  OMoliiobl«  der  Uoaik.  L  !28 


434  Husik  der  Culturvölker  des  Orients. 

wenn  das  eine  das  Doppelte  des  anderen  ist,  wie  4  tmd  2,  oder 
6  und  S,  dies  nennt  man  Diapason  (Octave).**  ^)  Und  Ifahmiid 
Sehirasi  sagt  in  seinem  Ttactat  „Dorret  et  Tadscli  (die  Perle 
der  Krone)'' :  i,die  edelste  der  Gonsonanzcn  ist  die  Verdoppelung'* 
d.  i.  die  Octave.  Zur  Feststellung-  dieser  Verhältnisse  bedienten 
sich  die  Gelehrten,  inshcsondere  der  dioscii  Oc^^oiistaiid  gründlich 
bohandolndp  Abdolkmiir  ben  Isa  der  pesprumteii  Saito,  die  nat-h 
gewissen  Mensuren  (iMessel  geheissen)  eiii'^ctheilt,  und  hiernach 
die  Quantität  der  Intervalle  berechnet  \^rurde.  Es  waren  vorzüglich 
die  persischen  Tlieoretiker,  die  hieran  vielen  Schurl'siun  verwen- 
deten.^) Neben  der  Octave  gilt  den  arabischen  Hnsikgelelutett 
auch  die  Qoarte  als  eonsonirend,  die  Quinte  finden  einige  b»* 
denklich.  Die  Tersen  gelten  für  nicht  harmonisch.  Je  leichter 
das  arithmetisehe  Verh&ltniss  swaer  Tone  fasslicb  ist,  desto  voll- 
kommener wird  die  Consonanz.  Man  bekommt  vor  dem  Scharf- 
sinn und  der  ernsten  Forschung  der  persisch-arabischen  Theoretiker 
Achtung,  wenn  man  solchen  Aussprüchen  begegnet.^)  Die  ge- 
ordnete Zusammenreihung  der  Töne  g-iht  die  Tonarten  f.Makaniat 
—  in  der  einfachen  Zahl  Makaniet).  Solcher  Makamat  oder 
Haupttonarten  ^;ibr  es  nun  zwölf.  Iiier  beirinnt  freilich  der  (leist 
unserer  weisen  Oneuialeu  zu  schwärmen  und  jenes  wunderliehe 
Combinatioussystem,  das  uns  in  Hindostan  wieder  begegnen 
wird,  wird  in  der  umfassendsten  Weise  bot  Anwendung  ge- 
bracht Hit  Zuhülfenahme  der  sogenannten  Thabaku  entsteht 
eine  ungeheure  Zahl  von  Tonarten  oder  eigentlich  Scalen,  für 
deren  Construction  kein  anderem  Gesetz  und  kein  anderer  Grund 
EU  finden  ist,  als  die  Möglichkeit^  jene  17  Dritteltöne  verschieden 
zu  corabiniren.  Doch  bringen  die  sogenannten  stehenden,  unbe- 
weglichen Töne  in  dieses  fluctuirende  Durcheinander  eine  Art  Halt 
und  Festigkeit.  Die  Octave  fassen  nämlic]i  die  arabischen  Musik- 
gelehrten ganz  richtig  als  die  Verbindung  eines  Tetrachordes  mit 
einem  Pentachord  auf.   Der  erste  und  vierte  Ton  des  Tetrachords, 

1)  Dies  Alles  nach  der  Doctrin  der  Grieohen  s.  oben  Sk  168  ff. 
Anm.  des  H. 

2)  Die  sehr  verwickelte  Lehre  vom  ,,SIt'sst  l  \  die  uns  um  so  ver- 
wonderlioher  dünkt,  als  sie  mit  unserer  Monochordeintheilung  eine  ge- 
wissc  Analofrie  hat,  und  dennoch  davon  crriin  lli  Ii  verschieden  ist,  findet 
sich  sehr  gut  erläutert  in  Kiesewetter's  Musik  der  Araber  S.  24 — 37. 
„Wir  vergleichen,"  sagt  der  genannte  Autor,  „den  klingenden  Theü  der 
Saite  gegen  den  unteren,  gedeckten  stummen  Theil,  und  drücken  das  Ver- 
hältniss  beider  zugleich  mit  dem  Nenner  und  Zähler  eines  gewöhnUofaea 
Bruches  aus.  Nicht  so  die  Orientalen.  Sie  achfttsen  den  klingenden  Theil 
der  Saite  an  nnd  für  sich  selbst  nach  einem  Maasse,  welches  sie  ebcu 
in  dem  klineonden  Theile  der  Saite  suchen  und  finden.  Dieses  Maass 
wird  in  der  Kunstsprache  ihrer  Theorie  das  Messel  genannt,'"  Wer  sich 
gründlich  belehren  will,  nehme  das  citirte  Werk  znr  Hand. 

3)  Alles  ist  den  alten  griechischen  Husik-Theoretikern 
entlehnt.    Aiun.  des  H. 
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der  (erste)  vierte  und  fünfte  Ton  des  Pentachords,  oder,  wio  wir 
sag-en  wiirdni.  die  erste,  viortc.  siebente  und  aclite  Stufe  der  Ton- 
leiter siüd  uii\ uräiiderlicli;  dagegen  der  zweite  und  dritte  Ton  im 
Tetrachord  wie  im  Pentacliord  veränderlich,  Im  Tetrachoid, 
oder  wie  sie  es  nennen,  in  der  ersten  Thabuka  statuiren  sie  durch 
abwechselnd  combinirte  Erböhungeu  des  zweiten  nnd  dritten  Tones 
am  ein  oder  zwei  Drittel  Tonhöhe  sieben  Verftndeningen,  im 
Pentachord  auf  gleiche  Weise  zwölf  Veränderungen,  wobei  in- 
consequenter  Weise  der  unveränderliche  siebente  Ton  doch  anch 
einige  Modificationen  erleidet.^)  Da  nun  die  Tonleitern  daraus  in 
solcher  Weise  zusammengesetzt  werden,  dass  jeder  einzelnen  von 
den  sieben  ersten  Tbnbaka  nach  oinanrler  die  zwölf  zweiten  Tha- 
biika  angehängt  werden,  so  entstehen  dureli  dies(><!,  allerdings 
mechanische  Verfahren  84  Toiileileru  oder  <  )cta\  enmnliiufe.  aus 
denen  zwölf  unter  dem  Namen  von  Tonarten  oder  Mak.miut  her- 
vorgehoben wurden.  Eine  dieser  Tonarten  (Newa)  entspricht  so 
ziemlich  unserer  absteigenden  Mollscala,  eine  andere  (üschak)  der 
sogenannten  mixolydischen  Tonleiter  des  Mittelalters,  d.  i.  der 
Dnrscala  mit  kleiner  Septime.  Dag^n  kommen  aber  auch  Hiss- 
bildungen Yor,  wie  die  Tonart  Zirefkend  dXcXhhXgy 
ffj^dd^)  und  andere  ähnliehe. 

Die  sechs  ersten  Combinationcn  der  ersten  Thabaka  in  Ver- 
bindung mit  den  sechs  ersten  Combinationen  der  zweiten  Thabaka 
(in  denen  beiderseits  analop^e  Erhöhungen  vorkommen,  z.  B.  dass 
der  dritte  Ton  im  Tetrachurd  und  ebenso  der  dritte  Ton  im  I^enta- 
oliord  uni  '  Ton  oder  der  zw«'ite  und  dritte  Ton  im  Tftr:(chord 
und  rcntachcvrd  um  *  Ton  erhöht  ist)  jr<*ben  die  ersten  sccIjü 
Haupttonarten  Uschak  [dlv  Liehenden),  Newa  (Klang),  Ihiselik 
(wie  der  persische  Schriftsteller  Mahmud  von  Amud  angibt  nach 
einem  Ueblingssklayen  des  arabischen  Königs  Schetad  also  ge- 
nannt), Rast  (die  rechte  oder  gerade  —  recta  —  Tonart),  Irak 
(Name  Arabiens),  Isfahan  (bekanntlich  die  ältere  Hauptstadt 
Feorsiens).  IMe  symmetrische  Anordnung  der  Erhöhungen  in  diesen 
sechs  Tonarten  zeigt  noch  immer  eine  Art  System,  eine,  wenn 
auch  nmht  auf  die  Naturgesetze  im  Tonreiche,  so  doch  wenigstens 
auf  eine  verstandesmässige  conseqnento  Operation  gogründete  Com» 
bination  der  Tonfolgen  —  aber  in  den  tbigenth'n  sechs  Haupt- 
tonarten wird  uns  auch  dieser  Trost  gerauin,  und  wenn  der  ara- 
biseho  Autor  des  Buches  „der  blühende  Baum  "  von  der  ihm  un- 
bckanuL   gebliebenen  Tonwelse  Isfahan    mit    echt  orientalischer 

1)  Also  De>(^f  Gah  C  P. 

2)  Selbst  dies  ist  griechisch  vgl.  oben. 

3;  X  bedeutet  hier  die  Erhöhung  um  '  3  Ton,  ^  um  Ton,  Die 
Versinnliohon^  in  den  uns  geläufigen  Tönen  ist  hier  nnd  überall  nur 
annähernd  richtig. 

28» 
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Resignation  sagt:  „Gott  kennt  sie'',  so  bleibt  uns  auch  nichts 
Anderes  übrig,  als  in  diesen  Spruch  euunstimmen,  wenn  wir  uns 
lange  vergeblich  abgemüht  haben,  den  Gnind  su  finden,  warum 
s.  B.  gerade  diese  und  keine  anderen  Tonfolgen  der  sechsten 

Combinationsklasse  die  Ehre  hatten,  zu  den  Tonarten  Rebawi 
(Stadtname,  wo  Pytbagoras  übernachtend  diese -Tonart  erfunden 

haben  soll)  und  Büsürg  (der  grosse)  erlesen  zu  werden,  oder 
welcherlei  Gründe  }w\  Feststellung  der  Tonarten  Zirefkend  (die 
kleine),  öeng-nh  S*  helle),  Hnsseijii  (Klaggesang  auf  Ali 's  Sohn 
der  Märtyrer  llusst  in)  und  Hidja»  (Gegend  im  steinigen  Arabien) 
niaaf-jigebend  gewesen  sinJ.  Die  letztgenannte  Tonart  enthält  nicht 
einmal  acht  Töne,  sondern  nur  die  folgenden  sieben^) 

Wo  möglich  noch  willkürlieber  sehen  die  sechs  Awasat  oder 
rSchalltöne"  aus,  Scbehnas,  Älaje,  Selniek,  Newruus,  Gir- 
danje  und  Gu wascht  —  Combiuatioiieu  von  fünf  bis  zu  neun 
Tönen,  welche,  mit  Ausnahme  des  einer  chromatischen  absteigen- 
den Scala  nicht  unähnlichen  Giraudje,  s&mmtlich  Bruchstücken  von 
Melodien  gleichen,  fretlicb  von  sehr  barocken  und  unschönen  Melo- 
dien. Und  da  nun  a.  B.  Sckebnas  so  viel  bedeutet  wie  der 
„Rönigsscbmeichler",  Girandje  „der  Taus**,  Newrus  »der  neue 
Tag",  so  hat  es  allen  Anschein,  als  seien  diese  Formeln  aus  alten 
Liedermelodien,  deren  Texte  in  den  Namen  dieser  Awasat  an- 
spielend  an'^'edeutet  sind,  abstrahirt  und  als  stAnden  sie  zu  den 
llaujjttonarten  in  einem  ähnlichen  Verhältnisse  wie  etwa  die  alten 
Formeln  des  kirchlichen  Psalmengesanges  in  sog'enannten  Tropen 
(^primus  tomts  vir  indpit  —  sie  mediatur  —  et  sie  finitur  etc.), 
welche  auch  MelodicliugmcnLe  sind,  zu  den  die  eigentlichen  Ton- 
arten vorstellenden  Kirchentönen.  Bemerkenswerth  ist  auch,  dass 
nur  die  Benennungen  Uscbak,  Buselik,  Irak  Rohawi  und  Hidjas 
arabisch  sind,  Husseini  euiem  Eigennamen  nachgebUdet  ist,  die 
übrigen  Tonartenbeseicbnungen  aber  der  persischen  Sprache  an* 
gebdren.  Wenn  also  nicht  die  Tonarten  selbst,  so  rühren  doch 
ihre  Namen  muthmaasslich  von  den  späteren  persischen  TlieorO' 
tikern  her.  Aus  den  Tonleitern  werden  dann  erst  wieder  kleinere 
Viertonreihen  licran^^-e^ebnitten,  welche  Mer  beissen.  Ans  der 
Octave  erg^eben  sicii  iiirer  fünf  (das  erste,  zweite  u.  s.  w.  Mer), 
je  nachdem  mau  von  der  Prime,  Secunde  u.  s.  w.  zählt,  bis  ^ur 
Quinte,  welche  der  Stammton  des  fünften  und  letzten  Mer  ist. 
Diese  Tetrachordc  sollen,  nach  Angabc  der  arabischen  Autoren, 
die  Entstehung  der  Tonarten  erklftren  und  ihre  Zusammensetsung 
rechtfertigen,  es  ist  aber  nicht  recht  einzusehen  wie. 

I)  Aehnlicli  die  von  Arietidea  Qaistil  überlieferten  enharmonisohen 

h^calen  „der  ganz  Alten''. 
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Gleich  den  Namen  der  Tonarten  sind  auch  die  Namen  der 
rhythmischen  Hanptfonnen  bezeiclmend:  der  »achwere"  nnd  der 
»leiehte  Strick«*,  der  „Pflock'*  und  das  „ZwAckchen'*.  Sie 
konnten  nur  bei  einem  Volke  entstehen,  bei  dem  Strick  und  Pflock, 
mr  Spannung  der  Zelte,  wie  zum  Anbinden  der  edeln  Rosse  die- 
nend, hochwichtige  Besitzthümer  sind.  Der  sogenannte  lange  Strick 
ist  eine  einfach  gesetzte  T.ängo,  dov  kurze  Strick  eine  doppelt 
gcnommPTiP  Kürzp,  der  PHock  Kürze  und  Länge  verbunden,  das 
Zwäckchoii  zwei  Kür:?en  und  eine  Länge.')  Die  Rhytlmiik  fTkaa) 
ist  ein  gemeinsames  Besitzthum  der  arabischen  3Iusik  und  Poetik. 
Die  Metrik,  welche  damit  im  ^nauesten  Zusanimcnliange  steht, 
reducirt  sich  auf  die  denkbar  einfachste  Lehre,  der  Vocal  oder 
die  mit  einem  Vocal  endende  Sylbe  ist  ein  kurzer  oder  „be* 
▼egter^  Laut,  die  Sylbe  dagegen,  welche  mit  einem  Consonanten 
endigt,  ist  ein  langer  oder  ^ruhender***)  Laut.  Die  Länge  ist  (genau 
wie  in  der  antiken  Metrik)  gleich  einer  doppelt  genommenen  Kürze. 
Aus  diesen  Längen  und  Kürzen  werden  nun  jene  rhythmischen 
Füsse  des  Strickes,  des  Pflockes  u.  s.  w.  combinirt,  und  die  Com- 
bination  dieser  Füsse  ergibt  ihrcrseirs  rhythmische  Hmrptsrhemata 
—  Versmaasse,  wie  man  sie  nennen  ninss  —  von  zwei  bis  zu 
22  verbundeni'H  Längen  nnd  Kürzen,  für  welche  die  Araber  eigene 
syllabische  l'oinieln  und  zum  Theil  eigene  Beiunuuiigeii  haben, 
z.  B.  das  Versmaass  „Reml**  besteht  aus  dreierlei  verschiedenen 
Combinationen  des  leichten  Strickes  nnd  des  Zwäckchens,  ein  jedes 
sweimal  genommen.')  Der  gedehnteste  Rhythmus  ist  der  soge- 
nannte erste  schwere,  er  besteht  aus  folgender  Combination:  Pflock 
zweimal,  ZwAckchen;  leichter  Strick,  Zwäckchen*),  und  kann  dop* 
pelt  genommen  werden,  wodurch  er  bis  auf  32  Schläge  kommt; 
denn  die  Liinge  gilt  zwei  Schläge,  die  Kürze  einen  Schlag.  Das 
GniiidTnaafs  der  Daner  für  alles  dieses  bilHot  die  Zeit  (taasif, 
tewid),  die  von  der  kür/CMten  (gnr\7.  illmlicli  dem  in  der  antiken 
griechischen  Rhythmik  jsogenauiiteii  Chtouos  protos)  bis  zur  tünt- 
fachen  Dauer  steigt.  Die  einfaclie,  kürzeste  Zeit  ist  wenig  ge- 
bräuchlich, „denn'*  sagt  Mahmud  Schirasi,  ein  persischer  Theore- 
tiker aus  dem  Anfange  des  14.  Jahrhunderts,  ,^eine  zu  kurze  Zeit 


1^  AUo:  — ,  w  u  ^Pyrrhictiius],  v<>  —  (lambus),  ^  v./  —  (Anapäst), 

2)  Hier  soheint  die  Aristozemeohe  Ansehauimg  von  der  Robe  oder 

Stätiplvcit  des  Tones  zu  Orutide  zxi  liegen.  Vgl.  Aristnxenus,  üljersefzt 
von  R.  Westpbal,  S.  222,  doch  ist  jene  Auffassung  hier  anders  gemeint 
als  in  der  betreffenden  Stelle  der  ersten  Aristoxeniichen  Harmonik. 

3)  Die  Formeln  dafür  sind: 

m»  f-  I  tHTlt  n  |  mcf  |  tallon 
t4u  I  ti  u  I  ten^Un  1  ten^tCn  | 
fUlä-  I  t0n  I  fSftlä- 1  tcn 

4)  V  -  1  -^^  -  I  '^  v-  I  -  I  v^-  I 
mefa-  ilon  lailou  mof<tailou. 


Digitized  by  Google 


438 


Die  Musik  der  Gulturvölker  des  Orients. 


ist  der  Melodie  BchädlicB,  weil  der  zweite  Ton  Bchon  eintritt,  ehe 
noch  der  erste  aasgeklungen  hat".  Die  fünffach  genommene  Zeit, 
ohschon  der  weise  AI-Farabi  >)  sie  noch  billigt  und  als  das  höchste 

zulässige  Maass  bezoiclmet,  kommt  auch  nur  wenig  in  Anwendung, 
^woil  sich"  (wie  Mahmud  Schirasi  meint)  ..die  Eirinncrung  des 
ersten  Tone.«  vcrücrt,  rho  ficr  zweite  eintritt",  was  für  die  ver- 
klingenden Tune  der  aral)is«  hen  Lauten  und  Mandolinen  alleufalls 
als  eine  nicht  unrichtige  Bemerkung  gelten  mag,  aber  für  Flöten, 
Schalmeien  und  andere  Instrumente,  die  den  Ton  gleichmäääig  zu 
halten  vermögen,  oder  för  den  (besang  keinen  Sinn  hat.  In  jenem 
fest  bestimmten  Zeitmaass  habot  die  Araber  also  etwas,  das  an 
den  videgtr  vohr  notarum  der  mittelalterlichen  Mensnralmitsik  er- 
innert. Die  Zeiten  sind  entweder  gleicli  (liesedj)  oder  üherschtes- 
send  (motefaszil  muszil  oder  mofeszal),  je  nachdem  sie  mit  den 
die  Längen  und  Kürzen  bestimmenden  Schlägen  völlig  znsammen- 
fVillcn,  oder  dass  sich  auf  die  Scliläg-p  ein  üeborschttss  von  Zeiten 
eriT'^'t  Was  Mahmud  8chirasi  darüber  lehrt,  klinp^t  uUerdings 
unia-sslich  genug;  wenn  er  aber  sagt,  dass  drei  SchlH<re  i^wischen 
zwei  Zeiten,  vier  zwischen  drei  Zeiten,  fünf  /.wisehcn  vier  Zeiten 
umfasst  werden  können,  fülilt  man  sich  lebhaft  au  die  Proportionen- 
lehre  der  MenBualmiiBik  gemahnt,  wo  durch  ähnliche  Verfatitnisse 
zwischen  dem  gleichbleibenden  Schlag  und  der  Notengeltung 
Mannichfaltigkeit  und  eine  beschleonigte  oder  Tersogerte  rhyth* 
mische  Bewegung  erzielt  wurde.*)  Ein  Arzt  Abul  Kasim  Abbas 
Ihn  Fimaz,  der  im  9.  Jahrhunderte  in  Andnluslen  lebte,  soll  nach 
der  Versicherung  des  Gt^chichtsschreibers  Al-Makkari  ein  Tn^tni- 
ment  zur  Bestimmung;'  des  musiknli  u  lu-u  Zeitmaasses  erfunden 
haben,  welches  „al  miukalah'*  genannt  wurde.  ^) 


1)  YltI.  Westphal,  Griechische  Rhythmik,  3.  Aufl.,  S.  94,  wo  die  aus 
einer  vullstHndi?erep  Handschrift  de«  Aristidea  Übersetzte  Stelle  desAl- 
Farabi  mitgetheilt  ist. 

2)  Die  Stelle  Mahmud  Schirasis  lautet  nach  v.  Hammer-Purg^tairs 
wörtlicher  Ueberset/.uiijr  fmitcrotlieilt  h.  i  Kiesewetter  Seite  50)  also:  „Die 
überschiessenden  ÖclilHge  beobachten  entweder  den  Cyclus,  so  dass  drei 
Schiige  die  zwei  überschiessenden  in  sich  fassen,  oder  die  drei  anderen 
fassen  zwei  Zeiten  in  sich,  so  dass  der  zweite  Cyclus  einen  Schla«:  mit 
dem  ersten  gemein  hat,  und  die  vier  Schläge  sind  über  die  drei  Zeiten 
überschiessend,  nnd  ebenso  die  vier.  Alle  d  iese  Arten  sind  aber  ausser 
Gebraucli,  weil  sie  zu  schwierijjf  sind  und  die  Compositiou  verderben: 
man  uenut  sie  motefaszil  muszil.  Die  zweite  überschiessemle  iionut  man 
mofeszal,  und  dieses  beobachtet  entweder  der  Cyclus  oder  nicht  —  dieses 
letztei  e  wäre  verwerflich,  jenes  hingegen  umfasst  drei  Schläge  zwischen 
zwei  ZtMti  n.  culer  vier  zwischen  drei  Zeiten,  oder  fünf  zwischen  rier, 
oder  sechs  üwischtju  lüul"  Zeiten. 

2)  Kiesewetter  weist  (S.  54)  auf  das  Metronom  hin.  Ob  das  „al  min* 
kaliih"  irfroiidwi  h  hc  Aehnlichkeit  mit  dem  Apparate  Mälzel's  hatte,  mass 
freilich  dahingestellt  bleiben.  Einen  Taktmeaser  könnte  man  es  schon 
darum  nicht  nennen,  weil  bei  dem  CombinationBprincip  jener  arabisehen 
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Entwickelte  sich  die  Musik  der  Araber,  nachdem  diese  Toa 
Pennen  dazu  die  Anregungen  her  erhalten,  in  so  gans  eigenthüm- 
licher  und  in  ihrer  Art  reicher  Weise,  bo  geschalt  zu  Anfang  des 
10.  Jahrhunderts  ein  merkwürdiger  Versuch,  an  die  Stelle  des 
bereits  Gewonnenen  die  antike  gTiccln'sfhc  Musiklohro  zu  setzen, 
ein  Versuch,  der  an  den  Bestrebuiigeu  dir  Hcllenophileu  f]f"- 
16.  Jahrhunderts  gegenüber  der  europäisch-abendländischen  Musik 
ein  Seitenstück  findet.  Als  lieloruiator  trat  auf  der  berühmte 
Philosoph,  der  zweite  Aristoteles,  wie  ilin  die  Bewunderung  der 
Araber  nannte,  der  „Scheich*^,  der  grosse  Heister,  dessen  Bnhm 
aneh  in's  christliche  Eoropa  horüb^rang,  wo  ihn  die  mittdalter- 
liehen  Schriftsteller  ab  »Alpharahins*'  citirten  —  jener  schon  ge- 
nannte Farabi  oder  Alfiirabi  —  oder  eigentlich  mit  seinem  gansen 
Namen  £bu  Nassr  Mohamed  Ben  Tarchan  el  Farabi,  ge- 
boren in  der  zweiten  Hälfte  des  1>.  .lahrhundorts  zu  Farab  (Otrar), 
gestorben  um  das  Jahr  950.    Aliarabi,  ein  vielseitiger,  reicher 


Metrik  von  einem  plcichmäs««T^en  Takte  keine  Rede  sein  kann.  £inen 
interessanten  Beleg  dazu  gibt  iu  der  That  ein  in  dur  Tonart  Husseini 
stehender  rhythmischer  Gesang  von  Äbdolkadir  ben  Isa,  der  von  Kiste- 
wetter  als  „vielleicht  einzige  Probe  fiiier  Oriji'  ilTuclodie  der  alteu 
Schule*^  mitffetheilt  wird,  und  der  als  ehrwürdige  Antiquität  auch  hier 
eine  Stelle  xbden  möge* 


—  V 


W  — 


Kad - le  -  «a  -  at        ha-jet       el  -  ha-wa 


he  •  be  >  di 


Ee  »  la    tha  -  bib  le  *  ha    we  •  la 


rak 


il  .  la 


al  -  ha  >  bib    el  -  le  -  si 


schef  •  fa  -  at    bi  •  hl 


au  -  du  -  liu    rak  -  je  -  ti  we  -  ter    -    ja  -  ki. 


fe 


Etwas  von  (lern  ompliaf isoli  dt'khiiiuitorisi-lH'ii  Toin'  dit'ses  alter- 
thümlichen  Gesanges  und  von  seiner  ganzen  Art,  sich  innerhalb  einiger 
Töne  ffleichmässig  zu  bewegen,  lebt,  wie  mich  dünkt,  in  den  mabome> 
danischen  Ritualgesängen  nooh  heute  fort,  wozu  freilich  Schuörkcleien 
und  Gurgeleien  jeder  Art  kommen.  Man  vergleiche  weiterhin  die  Proben 
davon.  Urthümliche  religiöse  Gesänge  ^den  gregorianischen  Kirchen- 
gesang  nicht  ausgenommen)  haben  alle  emen  gewissen  verwandten  Zug 
untereinander,  der  Grund  liejrt  wolil  »lariu,  da^s  das  religiöse  Gel'üld  eine 
gleichartige  Grundlage  der  verschiedensten  Völker-  und  Cultustormen 
und  dem  iCenschen  überhaupt  angeboren  ist. 
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G«üt,  YOn  tiefer  G^ehiBamkeit  und  ^ossem  Scharfsinn,  war  unter 
anderem  auch  ein  genauer  Kenner  des  Griechischen,  mit  den  Schriften 
des  Euklid  und  Aristoxcnos  rertrnut,  und  nehstbei  als  trefflicher 
Lautenspieler  auch  in  der  praktischen  Musik  wohl  erfahren.  Er 
fand  in  der  Musik  seiner  T.nndslcute  viel  Irriges  und  schrieb  sein 
berühmtes  Buch  über  Musik  ganz  im  Sinne  der  alten  griechischen 
Autoren,  so  dass  er  für  die  Tonarten  sogar  die  alten  griechischen 
Benennungen  beibehielt,  das  System  der  Tetrachorde  annahm  u.  s.  w. 
Er  theilt  die  UnBik,  nach  griecbiacher  Weise  in  dieoretiache  und 
praktische  ein  und  definirt  sie  fast  wörtlich  so  wie  Aristides  Quin- 
tilianns,  als  Kenntniss  des  Tollkommenen  Gesanges  nnd  was  dasn 
gehört.  Anch  seine  Definition  des  Hhythmns  als  „Aufeinander- 
folge  der  Töne  in  durch  Verhältnisse  begrenzten  Zeiten*'  ist  ganx 
im  Geiste  der  g^riechischen  Theoretiker  gedacht.  Aber  bei  aller 
Verehrung;  für  den  „Mri'Jtrr".  und  ung^cachtet  ihn  die  arabische 
Sage  zum  musikalischen  \S  undcrthäter  und  Zauberer  gemacht  hat 
—  Alfarahi  drang  mit  »einer  Reform  nicht  durch.  Wir  die  Musik- 
schriftsteller des  Alterthums  gerne  Pythagoras  nennen,  so  lieben 
es  die  arabisch-persischen  Musikschriftsteller,  ihren  verehrten  Alfa- 
rabi  an  nennen,  aber  anch  nnr  an  nennen;  denn  seinen  helleni* 
sirenden  Theoricü  hleiben  sie  fremd  nnd  was  auf  den  ersten  An* 
blick  verwandt  scheint,  seigt  rieh  bei  genauerer  Prüfung  grfindlich 
verschieden.  Die  arabische  Musik  war  bereits  allzusehr  entwickelt 
nnd  in  aUzu  lebeiiskräftiger  weiterer  Entwickelung  begriffen,  als 
dass  sie,  die  ein  wesentliches  Bildungselement  der  Nation  ge- 
worden, durch  einen  Machtspruch  hätte  beseitigt  und  ein  fremdes 
an  ihre  Stelle  g-esetzt  wcrdou  können.  Nur  gewisse  astronomische 
Träumereien  über  die  Beziehung  der  Tone  auf  Planeten,  Himraels- 
zeichen,  Elemente  u.  s.  w.  scheinen  unter  griechiscliem  Einflüsse 
hervorgerufen  nnd  zwar  unmittelbar  durch  Ptolemäus,  dessen 
astronomisches  Hauptwerk  die  Araber  hekanntHch  als  nAlmagesf^^) 
ühersetaten,  nnd  der  in  seiner  Schrift  über  Hnsik  anch  das  Ter- 
meinte  VerhAltniss  der  Töne  an  den  Planeten  vu  s.  w.  behandelt 
Mit  dem  Anfange  des  14.  Jahrhunderts  traten  plötslich  aahl- 
reiche  persische  Mnsikschriftsteller  auf.  —  Einem  geistvollen  und 
lebhaften  Volke  angehörend,  arbeiteten  sie  die  arabische  Mnstk- 
lehre  mit  grossem  Scharfsinne  bis  in's  Spitzfindige  hinein  au*«. 
Die  Lehre  von  den  Tonarten,  die  Rliythmik,  die  Bestimmungen 
der  Ton  Verhältnisse  wurden  fein  und  sorgsam  durchgebildet,  be- 
sonders erfreute  sich  die  Lehre  vom  ^[essel  einer  höchst  fleissigen 
Bearbeitung  und  scharfsinnigen  Behandlung,  wobei  unter  anderm 
anch  die  bis  dahin  nnter  die  Dissonanzen  geafthlte  grosse  nnd 


1)  d.  i.  „megistS  astronomia".  Titel  des  Ptolemaeischen  Werkes. 
Anm.  d*  H. 
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kleine  Ten  als  Consonans  anerkannt  wurde.  Freilicb  war  es  vor- 
sogsweise  der  nuithematisehe,  und,  wenn  wir  es  so  nennen  wollen, 
pbilosophische  Theil  der  Mnsiklehre,  dem  die  Perser  deh  anwen- 
deten, für  die  praktische  Musik  hatten  also  ihre  Traktate,  so  viel 
Geist  nnd  Scharfsinn  nie  daran  wendeten,  doch  nnr  mittelbar 
Nutzen  nnd  Branclibarkeit.  Bcuicrkenswprth  ist  os  iibri^pns,  dass 
der  als  Stifter  der  „ j^orsiscli-arabiscliou  Scliulc'*  genannte  (Itdehrte 
Shat'f ieddiii  Abdolnniniin  Ben  Facliir  ^-\  Orraevi  el  Bag- 
dad!^) von  Geburt  gar  kein  Perner,  sondern  ein  Araber  war. 
Sein  unter  dem  Titel  Schereffije  bekanntes  Buch  (also  genannt 
nach  Scherefeddin  Hämo,  für  den  es  geschrieben  war)  konnte  an 
Berühmtheit  nnd  Antorität  mit  dem  Werke  Alfarabi's  wetteifern. 
An  ihn  sehlossen  sich  die  Perser  Ebnl  Feredsch,  Ali  ben 
Hassan  aus  Ispahan  (Verfasser  des  Bnches:  „Die  Blrgotanng  der 
Könige  und  Vornehmen  in  dem  Erkennen  der  Sängerinnen  nnd 
der  Musik),  Musa  Rüstern  Ben  Scijar  (Verfasser  der  Abband' 
hing  „der  Ausbnnd  der  Kreisläufe*)  im  Begehren  der  Geheim- 
nisse'*), der  schon  genannte  Eiiryrlopädlst  Mahmud  Sehirasi, 
Mahmud  von  Amul  \i.  a.  AimH  iu  Spanien  traten  um  diese 
Zeit  nennenswerthe  Mu^ikschi iitsteller  auf  —  als:  der  Wesir 
Lissaneddiu  Ben  el  Ghatib,  der  aus  Alpuxarra  gebürtige 
Mohamed  ben  Ahmed  ben  Hahr  u.  a.  Die  persische  Schule 
liess  ei(^ndich  nnr  vier  Hanpttonarten  gelten:  Uschak,  Bast,  Hns- 
srini  nnd  Hidjas  —  aUe  anderen  sollten  sich  anf  diese  vier  an* 
rfickfUiren  lassen;  trotadem  blieben  sie  bei  der  alten  Eintheilnng 
der  12  Makamat  nnd  6  Awnsat;  ja,  sie  bereicherten  das  System 
mit  noch  24  sogenannten  „Schaabe"  d.  i.  Zweigen,  welche  Aus- 
schnitte und  Fragmente  aus  den  Tonleitern  sind,  und  zum  Theil 
ans  nnr  wenigen  Tönen  bestehen,  bildet  die  erste  und  zweite 
Stute,  (»der  virrte  nnd  fünfte,  siebent*'-  nnd  achte  Stufe  der  Ton- 
art Usehak  die  Zweigtonart  Dugjah  u.  t*.  w.  Die  merkwürdigste 
Zweigtonart  ist  Mahur,  welche  bis  auf  die  etwas  zu  hohe  Septime 
nnserer  Durscala  gleichkommt.  Ueberhaupt  aber  war  die  Schule 
an  Distincttonen,  Divisionen  nnd  Snbdivisionen  ungemein  reich, 
nnd  ihre  »starken''  nnd  „gelinden  Gattungen",  die  jede  wieder 
in  „ordnende,  formende  nnd  fib'bende'*  aerfallen,  welche  letitere 
wieder  in  „heftige,  massige  nnd  schwache"  subdividirt  werden, 
wosn  denn  anch  eine  endlose  Uenge  mikroskopisch  fein  bemessener 
Intervalle  dienen  muss,  geben  an  Spitzfindigkeit  den  „Schat- 
tirnng-en"  der  griecbifchen  Theoretiker  nicht  das  Geringste  nach.  ^) 
Indessen  war  man  einsichtsvoll  und  ehrlich  genug,  die  praktische 

1)  Kietewetter  nennt  ihn  den  „^urlino  der  Orientalen**. 

2)  Ilm  el  edwmr  Knnde  der  Kreiilinfe  (d.  l  Tonleitern)  bedentet  so 
viel  als  Musik. 

ii)  Kiesewetter,  vgl.  Anmerkung  auf  S.  43^. 
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wie  schon  ans  dem  Umstände  erhellt,  dass  die  Tonleitern  durch 
eine  Reihe  ganz  bestimmt  Vorgeschriebeoer  Griffe  auf  der  Tränte 
für  jede  derselben  erklärt  werden,  also  eine  bestimmte  Tonhöhe 
für  jede  dnvon  festgesetzt  erscheint.  Wichfig-er  w.ir  es,  dass  die 
persischen  Theoretiker  über  die  Art  eine  Tonart  in  die  (Quarte 
oder  Quinte  zu  transponiren  handelten  —  eine  Operation  die  den 
früheren  arabischen  Autoren  fremd  war.  Durch  die  Tiaubponirung 
in  die  Quarte  oder  Quinte  verschwand  das  Wesentliche  einer  Ton- 
art aber  so  wenig,  als  w  bei  den  Kirchentönen  der  Fall  ist,  weil 
jenes  Wesraitliche  nicht  auf  der  Tonhöhci  sondern  auf  der  Inteis 
vallenfolge  bemhte. 

Interessant  ist  es  zu  sehen,  wie  die  Perser  anch  auf  Ana- 
druck  und  Stimmung  der  Färbung  Rücksicht  zu  nehmen  anfangen. 
Dergleichen  taucht  in  der  Musikgeschichte  überall  auf  dem  Punkte 
auf,  wo  die  Theorie  des  Tonuiatcrials  ihre  Arbeit  7.u  etwas  Run- 
dem und  Abgeschlossenem  r»-(.}„-.i,.],t  Jjat  —  freilieli  aber  vorerst 
nur  in  den  allf;;eiiieinsten  Unirinsen  und  Andeutungen.  Als  zu 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  die  Theorie  der  europäisch -abend- 
ländischen Musik  ein  geordnetes  Ganze  heissen  durfte,  gab  Frau- 
chmiLS  Gafor  den  Tonaetsem  (aber  gleichsam  nur  beiher)  den  Rath, 
auch  den  Ausdrack  zu  beachten,  „der  Tonaetzer  denke  daran,  den 
Gesang  den  Worten  ananpassen»  so  dass,  wenn  vom  Verlaogen 
nach  Liebe  oder  Tod  oder  von  irgend  einer  Kla^re  die  Rede  iat, 
er  nach  Art  der  Venetianer  möglichst  klagevollo  Töne  wähle  und 
setze.  Eün  Gesang  im  vierten  oder  sechsten  Tone,  oder  auch  wohl 
im  zweiten  wird  naeh  meiner  Meinung  dazu  besonders  tauglich 
sein,  weil  diese  Töne  etwas  Abgespanntes  hah<Mi,  also  eine  solche 
Wirkung  leielit  liervorzubringen  vermögen.  'Wo  -  ich  um  Worte 
des  Zornes  uud  heftigen  Vorwurfs  handelt,  sind  raulie  harte  Töne 
angemessen,  dergleichen  mau  iusgemein  dem  dritten  uud  siebenten 
Tone  zusdireibt  Worte  des  Lobes  oder  der  Missigung  verlangen 
mittlere  Töne,  wie  sich  solche  schicklich  im  ersten  and  achten 
Tone  finden.»»*) 

Ganz  fthnKch  klingen  nun  die  Lehren,  welche  die  persischen 


1)  Stndeat  insuper  cantilenae  oompositor  eantus  snavitate  cantilenae 

verbis  eongruere,  ut  quum  de  amoris  vel  mortis  potitione  autquavis  la- 
nieutatione  fuerint  verba,  flebiles  pro  posse  souos  ut  Veneti  sofent)  pre- 
nuQciet  et  disponat.  Huic  et  plurimum  couferre  exiötimo  eautileuam  ia 
quarto  et  sexto  tono  seu  etiam  in  Hoonndo  dispoaitam,  qui  quidem  toni, 
cum  rpmisBiores  »int,  noMcuntur  liujusmodi  ofTectuin  facile  parturire. 
Quum  vero  verba  indignatiouem  vel  iucrcpationeui  dicuot,  asperos  decet 
sonofl  et  duriores  emittere,  quod  tertio  ac  septimo  tono  plerumque  »oli- 
tum  est  ascriln.  ViTuui  laiulis  v\  umdcstiae  \  crba  medios  quodauiuiodo 
soaos  expetunt,  primo  atque  octavo  tono  quam  deceuter  iuscripta  (Mus. 
pract  m.  16). 
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Theoretiker  dem  Tonsetzer  geben.  Wenn  er  ein  Gedicht  in  Musik 
%a  aetsen  habe,  solle  er  es  sich  angelegen  sein  lassen,  diejenige 
Tonart  daför  auszuwählen,  welche  zu  dem  Inhalt  der  Worte  am 
besten  passt.  Denn  einige  Tonarten  erwecken  in  der  Seele 
Tapferkeit,  Lust  und  Frölilidikeit,  als  Usclmk,  Xt  wa  und  Buselik; 
sie  passen  daher  vorzüglich  für  Türken,  Aetliiopier  und  die  per- 
sischen Gebirgsbewohner.  Ra'^t,  Xevrrus,  Irak  und  Isfahan  sind 
von  ruhifi^er  proniiissigter  Wirkung,  daher  eignen  sie  sich  für  Leute 
von  ruhigerem  Geniütlie,  besonder*«  ffir  RtMvohner  g-eniftssigter 
Landstriche.  Büsur^'-,  Holiawi,  Zirefkend,  Seni^rnJ^.  und  Uusseini 
sind  schwach,  traurig  \md  wirken  abspannend.') 

Bald  nach  der  Periode  der  jH-rsischeii  Theoretiker  tauchte 
ein  neucü  Tousystein  auf,  dessen  Eindringen  und  Verbreitung  in 
Persien  durchaus  räthselhaft  erscheint  —  es  ist  das  System  der 
sieben  ganzen  und  fünf  halben  Töne,  wie  es  sich  auch  in  Europa 
festgestellt  hat  und  die  Grundlage  unserer  Tonkunst  bildet.  Die 
Yermuthung  Kiese  weiteres,  dass  es  im  13.  und  14.  Jahrhundert 
durch  Missionäre  oder  europäische  Gesandtschaften  nach  Persien 
verpflanzt  worden  sein  möge,  ermangelt  wenigstens  der  positiven 
Bestätigung.  Missionäre  und  Gesandte  hatten  im  Orient  schwer- 
lich Zeit  und  Lust  Mnsiklehrer  abzugeben.  Und  hfltten  die  Orien- 
talen, welche  eine  eigene  reiche  Musiklittcratur  aus  der  Feder 
ihrer  berühmtesten  Weisen  und  Gelehrten  und  eine  bunte  lebhat't 
betriebene  Mubikübung  seit  Jahrhunderten  besusjsen,  den  Lehren 
der  verachteten  Ungläubigen  Gehör  geliehen?  Freilich  hat  ein 
Theoretiker  augenscheinlich  zur  Nachahmung  des  Cesolfaut,  De* 
lasolre  u.  s.  w.  der  Solmisation  die  Namen  Alif<mim-lam,  Be>fiii-> 
sin,  Gim-fad-dal  u.  s.  w.  zusammengesetzt^  Glaubhafter  möchte 
sein,  dass  neben  d  i  t iefiiinnigen  Arbeit  der  gelehrreu  Zunft  in 
der  Studierstube  es  die  ungelehrten  praktischen  Musikanten,  die 
wenig  oder  gar  nicht  geachteten  Spielleute,  welche  ihrerseits  auch 
wieder  nicht  Zeit  nicht  Lu'^t,  ja  nicht  einmal  die  nöthige  Bil- 
dung dazu  bin  n,  die  Traktate  eines  Schaffieddin  und  anderer 
Philosophen  zu  htudieren.  ;Lr>'^^eson  sind,  welche,  indem  sie  täglich 
un^''enirt  und  kunstlos  darautloj»  umaizirteu,  Melodien  nachspielten 
und  neue  erfanden,  wie  sie  eben  vermochten,  auf  dem  Wege  der 
TTebimg  wie  von  selbst  auf  den  rechten  Weg  kamen  und  das 
Bichtige  wie  «ufidUg  fanden.  Dieses  Verhiltniss  der  Tongelehrten 
und  der  Musikanten  zeigt  sich  ja  in  sehr  analoger  Weise  auch 
im  mittelalterlichen  Europa,  und  wie  wir  aus  Glareanus  wissen, 
besassen  die  Pfeifer  und  Geiger  bereits  die  einfache  Moll-  und 
Durscala,  während  die  Gelehrten  noch  stritten,  ob  es  acht,  awÖlf 

1 )  Kiesewetter  a.  a.  0.  S.  4(>. 
2}  A.  a.  0.  S.  22. 
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oder  fünfkelm  Tonarten  gebe.^)  Nach  VöloteaVs  Mittheilimg  be- 
dienen neb  die  arabiscben  Unnbanten  in  Aegypten  nacbatebender 
Tonleiter; 

Bast.  Dukah.  Sikah.  Girkeh.  Navae-HusseinLErak.  Kirdan. 
')t      >       H  "       »      "  ^=J^ 

Die  Töne  der  tieferen  Octave  werden  durch  den  Zusatz  Kab, 
die  der  höheren  diireli  den  Zusatz  Gawab  bezeichnet,  z.  B.  Kab- 
el-rast,  Kab-el-dukah  u.  s.  w.  Wird  ein  Modu8  auf  eine  andere 
Tonstnfe  tran^onirt,  s.  B.  auf  die  dritte,  so  beiwt  dieses  dann 
Bast  des  Sikab  u.  s.  w.  Jeder  Ton  beisst  „Bordab*,  dazwiscben 
stebt  ein  »balber  Bordab<*.  Der  Autor  des  ^blnbenden  Baumes 
sagt:  n^bi  balber  Bordah  steht  zwischen  einem  Bordah  nnd  dem 
folgenden  —  wisse  an(h,  dass  der  halbe  Bordah,  von  dem  wir 
e))en  gesprochen,  die  Hälfte  eines  Tones  ist:  das  ist  schwer  mit 
der  Stinirae  miFniführen,  aber  wenn  man  ein  Instrument  /.u  Rathe 
zieht,  wird  man  die  Kiehtig^keit  erkennen,  denn  nit'  einem  Insstru- 
niente  kann  man  zwischen  zwei  Tönen  zwei  oder  drei  andere 
hervorbringen:  begreife  dieseS)  und  du  wirst  auf  gutem  Wege 
sein. "  ^) 

Allein  dieser  in  der  Tbat  gute  Weg  fahrte  weder  den  aus- 
übenden Musikus,  der  sich  über  die  Halbbildung  einer  im  Grunde 
doch  nur  barbarischen  Kunstftbung  nicht  su  erbeben  vermochte, 
zum  Ziele,  noch  den  Theoretiker,  der  das  glucklich  Gefandene 
durd)  orientalisch-phantastische  Auf&ssung  trübte.  Wie  der  Hin- 
dostaner  in  jedem  Tone  ein  belebtes  mythisches  Wesen  erblickt, 
so  prstaltet  sicli  der  lebhaften  Phantasie  des  Arabers  der  Zu- 
sammenhiiiir  drr  Töne  zu  dem  Bilde  eine^i  Baumes,  der  aus  der 
Wurzel  »prusöend  sich  in  Aeste  und  Zweige  theilt.    Von  der 


1)  Nempe  de  duodecim  nriFCorum  musiconim  modis  ut  dignam 
tractationeiu  DOstrae  aetatis  bominibus  ostendamus  docemu8(|ue  non 
temere  initio  horum  libromm  Dodccachordon  hano  oommentationem  a 
nobis  appcllatam.  Multis  sane  eniditis  viri^<  hnr  t( mprstate  ncQn^o^ov 
Visum  est  cum  de  duodeoim  modis  a  nobis  tieret  meutio,  qui  ipsi  octo 
damtmxat  norant.  alii  tres  etiam  safficere  olsmitant,  nt,  re,  mi,  qaem' 
adrnoduru  ludionum  vulgus  habet.  (Dodecachordon  IT.  1.)  — 
—  quemadmodum  hoc  ^uoque  tempore  tibicines  fidicinesque  in  usu  habeut. 
Sex  enim  modos:  lonicum,  Hypoionicnm,  Lydium,  Hypolydium,  Mixo- 
lydinm,  Hypomixdivdium  in  ul  modulantur.  Qaatuorvero:  Dorivim,  Hypo- 
dorinm  Apolium,  Hypoaeoliun».  et  s^i  adderp  licet  Hypermixolydiam  in  rf, 
(ibid.  II.  11}.  Das  heisst  mit  anderen  Worten:  die  praktischen  Musikan- 
ten bedienten  sieh  der  Dur-  und  MollMala  ertterer  von  6\  letzterer  von 
D  aus. 

2)  Yilloteau,  a.  a.  0.  Die  Zeichen  jj  und  b  in  der  folgenden  Dar- 
stellung sind  nur  andeutende  Nothbehelfe. 
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liauptwurzül  Rast  (D)  gelieü  drei  andere  Wurzeln  oder  Stämme 
am,  die  nächst  angrenzenden  Töne  ij^dii  e,  f.  Jeder  dieser  Stimme 
theilt  fflch  in  sirei  Aeste  faeine  Ober^  und  Unterterz),  so  daas  zu 
der  Wnrzel  d  die  AeBte  und  h,  zur  Wnrzel  !jjd  oder  be  die 
Aeste  g  und  Ä,  zur  Wurzel  e  die  Aeste  fjig  und  c,  zur  Wurzel  / 
endlich  die  Aeste  a  und  gehören.  Nach  der  aufstellenden 
Reihenfolge  geordnet,  ergeben  diese  Töne  die  Reihe  e  i^d  JjtZ  ?ef 
9  ^9  i^^i  ^^"^  lieisst  die  elironiatiseli  aufsteigende  Seala  bis 
zu  der  näclistbölieren  Octave.  Jeder  dieser  Tone  bezieht  sich  auf 
die  Elemente,  als»  den  (rrundstotV  aller  Dinge,  auf  die  zwölf  Him- 
melszeichen, die  Planeten  und  die  Tage  und  Nächte  der  Woche. 
„Die  Verschieden! »ei t  der  Elemente",  bugt  der  Autor  des  Blüten- 
baumes, „ist  folgende  und  genau  dieselbe  ist  auch  die  Verschie- 
denheit der  vier  Wurzeln.  Das  Feuer,  ab  das  erste  der  Elemente, 
ist  wann  und  trocken,  es  gehet  in  die  Luft  über,  welche  warm 
und  feucht  ist,  dann  in  Wasser,  welches  kalt  und  feucht  ist,  und 
endlich  in  Erde,  die  kalt  und  troiken  ist."*)  Dem  Feuer  oder 
•  dem  Trocknen  und  Warmen  entspricht  die  Wurzel  Rast,  sie  ent- 
spricht zug-lcieb  dem  cholerischen  TeTnporfinHMU  und  dem  Himmels- 
zeichcn  des  Widders.  Die  folr;;ende  Wurzel  Erak  {^d  oder  t?e)  ist 
analog  der  warmen  und  feucliten  Luft,  dem  sanguinischen  Tem- 
perament und  dem  Himmelszeicben  des  Stieres,  die  dritte  Wurzel 
Zirefkend  (e)  gleicht  dem  Wasser,  dem  phlegmatischen  Tempe- 
rament und  dem  Zeichen  der  Zwillinge,  die  vierte  Wurzel  Isfkhan 
(/*)  dagegen  der  Erde,  dem  melancholischen  Temperamente  und 
dem  Zeichen  des  Krebses  u.  s.  w.  —  die  „Aeste**  haben  gleiche 
Eigenschaft  mit  ihren  „Wurzeln.***)  Hier  zeigt  sich  der  Grund 
der  angeblichen  Verwandtschaft  Jener  „Wurzeln"  und  „Aeste*, 
der  freilieb  ein  ganz  aussermusikalischer  ist.  Da  nach  der  Reihen- 
folge  der  Elemente  das  Feuer  nebst  der  Wurzel  Rast  wieder  in 
der  Tonroihe  auf  Jf/  und  h  trifft,  so  werden  diese  drei  Töne  aU 
zusammeujrebörig  angesehen  und  ebenso  bei  den  übrigen. 

Die  grösste  Contiision  riss  mit  dem  neupersischen  Tonsysteme 
iu  der  Lehre  der  Tonarten  ein.  Die  heilige  Zwölfzahl  der  Makamat 
und  der  sechs  Awasat  wurde  beibehalten,  aber  die  ersteren  sind  gar 
keine  Tonleitern  mehr,  sondern  aus  mehr  oder  weniger  Tönen 
zusammengesetzte  Phrasen,  deren  jede  nach  der  Höhe  und  Tiefe 
zu  zwei  andere  Tongebflde  als  Zweigtonarten  entsendet.  Ein 
anonymer,  von  Eiesewetter  im  Auszuge  mitgetheilter  persischer 
Autor  beschreibt  umst&ndlich  jeden  Tonschritt  einer  jeden  Tonart 


1)  Uebereinstimmeiid  sag^t  Piaton  im  Timaos:  yiyvtxai  zdx  nv(^ 
i$  diüoi  vöüiQ.  Der  Zusammenhang  dieser  Anachauunijen,  vermittelt 

durch  Ptolemäus,  unterliegt  wohl  keinem  Zweifel.  Aehnliches  auch  bei 
de  Muris,  Summa  Mustcac  XIV  (s.  Gerbert,  script.  IU.  S.  217). 

2)  Alles  Vorsteheudo  ist  dem  „blühenden  Baume''  eutoommeu. 
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—  Bagt  z.  B.  nfUngt  in  yek  (dem  ersten  Ton)  au,  geht  von  da 
itt*s  untere  Keft  (den  «ebenten  Ton),  in's  untere  scbesch  (den 
sechsten  Ton),  dann  nochmals  in's  untere  heft  und  dann  m*s  yek, 

wo  sie  bleibt.^  Ben  Sinn  der  so  beschriebenen  Phrase  e,  c 
als  Tonart  zu  fassen,  ist  allerdings  eine  nnlösbare  Aufgabe.  — 

Aehnliche  melodische  Phrasen  bildeten  die  Tonart  Irak  (d  e  $  e  h\ 

die  verwandten  Tonarten  Uschak,  „die  verliebte"  (a  g  f  e)  und 

Newa  [f  e  des  c),  welche  letzU're  mit  ihrem  Halbtoae  {f  e)  als 
Fortsetzung  der  „verliebten'*  anschliesst.  Keine  dieser  Tonarten 
erreidit  den  Umfang  einer  Octave,  selbst  die  zwei  ausgedehntesten 
Bnselik  und  Husseini  erstrecken  sich  nicht  über  eine  Quinte.  Die 
sngehdrigen  Lanttonarten  haben  wieder  Beziehungen  auf  Planeten, 
so  Girandje  auf  den  Mond,  das  Kalte  und  Feuchte,  Selmeck  auf 
den  Mars,  das  Wanne  und  Trockene  u.  s.  wJ) 

Jenes  eigenthümliehe  CkMDDmando,  mit  dem  clor  vorhin  er- 
■H'äliiite  Pprsrr  iH*'  Tonarten  erlfluti-rt,  musste  auch  dio  Dienste 
einer  Tonsclnitt  Ifi-tcii,  z.  B.  wird  eine  Melodie  der  Tonart  Ziret'- 
kend  aUo  be&chnebi'n :  «nimm  den  Ton  vier,  steig'  herab  in  den 
Ton  drei,  von  dn  p^che  in  den  Ton  sechs,  dann  schnell  herab 
durch  alle  Tone  bis  zum  Ton  zwei;  dort  mach'  eine  Pause;  dann 
steig'  wieder  in  den  Ton  drei;  schliesse  im  Tone  zwei'*.')  Diese 
lebhaft  an  ein  Kochbuch  erinnernde  Manier  der  Yersinnlichung 
wurde  durch  gezeichnete  Kreise,  mit  emgezogenen  Linien,  audi 
wohl  durch  Zuhilfenahme  von  Farben  unterstützt.  In  den  Manu- 
scrijdon  der  neueren  Perser  erscheint  dergleichen  nicht  selteA. 
Die  ältesten  Theoretiker  bedienten  sich  zur  Xamhaftmachung  der 
Töne  der  Zahlen  1  bis  18,  für  die  höhere  Octave  18  bis  35. 

Vor  etwa  15(1  Jaliren  kam  Demetrius  von  Cantemir  auf  den 
Einfall,  die  Buchstaben  des  arabiseben  Alphabctti  ^ut  Tk-zeichnung 
der  Töne  üu  verwenden.  Die  orientalischen  MuMkauteu  haben 
aber  auc  h  von  dieser  Erliiiduug  keinen  Gebraucii  f^emacht,  da  es 
ihnen  genügt,  eine  Anzahl  von  Melodien  auswendig  zu  wissen, 
als  ein  Capital,  das  ihnen  Zinsen  an  Geld  und  Beifall  tragen  musi. 
Von  Harmonie  haben  sie  ohnehin  keinen  Begriff,  sie  erseheint  den 


11  Xach  Ptolemaeus  und  Aristides.    Anm.  d.  H. 
2)  De  la  Borde  Enai.    Dslberg  entziffert  das  Beoept  folgender« 
maassen: 

was  Kiesewetter  (da  nicht  die  A-moU-Toaleiter,  sondern  die  Durtonleiter 
die  orsprüngliehe  ist)  folgender  Art  berichtigt: 

Q  4  ■  «  1  •  1 
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OrientHleii  als  etwas  nielit  blos  UeberHüssige«,  sondern  aucli  Stö- 
rendes. Daüü  bei  der  DoppelÜöte'  der  ;ljrvptiscben  Fellali  (dem 
Argulj  die  eine  Röhre  wie  ein  Orgelpuukt,  oder  besser  wie  ein 
Dadelsack  zu  der  Melodie  der  anderen  Flötenröhre  mit  bourdouirt, 
kann  keine  Harmonie  vorstellen. 

Die  arabisdien  Melodien  sind  mitunter  nicht  olme  einen  ge- 
wissen« fremdartgen  Beiz,  doch  öfter  noch  sind  sie  rohe,  unge- 
schickte Gehilde  einer  kaum  halbcultivirten  Kunstferti^rkeit.  Oft 
auch  werden  sie  mit  bunten  Ghurgeleien  und  allerlei  Coloraturen 
so  verschnörkeltj  dass  die  eigentliche  Melodie  darunter  fast  völlig 
verschwinHet.  Manehes  crhfilt  durch  den  T<<m  ilton  der  Umgebung 
etwa«  ei^enthünilich  Anzie linides,  der  gesungene  Hut'  des  Mueddin 
zum  Gebete,  vom  Balkone  des  holiea  Minnrets.  ist  nach  der  Ver- 
sicherung der  Reisenden  seltsam  feierlich  und  piiautastisch  zugleich 
anzuhören,  mit  seinen  abwechselnd  gehaltenen  Tönen  und  bunten 
Läufen  und  Trillern.  Aehnlich  in  der  Stimmung,  aber  einfiicber 
und  des  Coloratuigeschnörkels  entbehrend  ist  das  Singen  des  Al- 
korans  und  der  Gresang  der  Derwische;  diese  Bitualgesänge  haben 
alle  etwas  Feierltdies^)  und  Ergreifendes,  ein  bis  zum  Leiden« 
schaftlichen  energisches  Gefühl  einer  tiefen,  aber  nicht  geklärten 
Religiosität  spricht  sich  darin  in  sehr  charakteristischer  Weise  aus. 
Die  Begrftbnissgesänge  sind  düster,  eintontL'-,  trauervoll.  Die  Kriegs- 
märsehe drücken  eine  wilde  Autn  gunt:  aus  und  haben  etwas  bar- 
barisch Trotziges  in  deTu  regellosen  Gesänge  ihrer  Melodie.  Das 
Rudern,  Washcrschöiden  u.  ».  w.  wird  mit  Gesang  begleitet,  dessen 
Rhythmus  den  Bewegungen  der  Arbeit  entspricht.  Machen  die 
Nilschiffe  Abends  Station,  so  setzen  sieh  die  Schiffsleute  am  Ufer 
im  Kreise  auf  den  Erdboden  nieder  und  fähren  händeklatschend 
ihren  Gesang  ans,  während  einer  mitten  im  Kreise  tanzt  Soll 
der  Gesang  recht  schön  sein,  so  muss  er  in  eineui  gewissen  näseln- 
den Tone  vorgetragen  werden.  Den  Rhythmus  mit  Händeklatschen 
anzugeben  ist  noch  jetzt,  wie  einst  in  der  uralten  Zeit  üblich,  sie 
haben  ein  eigenes  Wort  und  nennen  es  „Rchaks". 

Eine  kleine  Auswahl  von  Melodien  möge  hier  die  unmittel- 
bare Anschauung  ihrer  Kigenthümlichkeiten  vermitteln'): 


Mäijsig  bewegt. 
Nr.  1. 

(VUloteau.) 

(S)  4 — ^^4~S — ^ 

'  *  J 1^  1 

— « 

\)  Sie  mahnen  auffallend  an  die  i>yuagOf?ensrP'»än{ire  der  Juden. 

2)  Wer  mehr  davon  kennen  zu  lernen  wünscht,  nudet  einen  ziem- 
lich bedeutenden  Yorrath  im  14.  Bande  der  Descriptton  de  UEgypte,  in 
Lanc's  account  of  thi-  manners  and  ctistoms  of  the  modern  f^yptians, 
und  in  De  la  Borde,  K.H»tii  sur  la  musique. 
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Kr.  S. 


(Jonuurd.) 


« — » 


3S 


Nr.  3. 


1^ 


R  fes- 


H        F=r=,  ß;  ^(A^illoteau.) 


rr. 


Nr.  4.; 

Oboeumelodle-Braotlied. 


(Villoteau.) 


1^ 


Digitized  by  Google 


Die  mobauiecUmiachen  Völker. 


449 


Nr.  & 


(VülotoaiL) 


g=f=f 


Nr.  6. 

Geiuf  4er 


Nr.  7. 

Belm  WaiMVMUpfea  !■  Sneh* 


A  -  la    ommy  Be-da   -  wy 

yaaünli  (nnmy  Bo-dii  -  wy 
ya       -  cU-wy  Be-da   -  wy 


Nr.  8.     (In  Keimeb.) 


Ambro».  GaMhldita  dar  Mailk.  L 


29 
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Nr.  9. 

Bettlerlied  m  Kairo. 


ff — 


elnee  Fakirs  am  Oirseh. 


(Ymotean  S.  941.) 


Nr.  10. 

Be^rlimlMseeiiige«  m) 


(Vinoteaa  a  211.) 


lah-ol-la  -  lahmoha-med  ra-sul  al  ■  Iah 


nr  r  rir 


351 


P- — 


I' — m 


4=^ 


R«f  zum  Gebete. 


(Villotean  S.  192.) 


A  •   la  -   hu  ak   -   •   bar       al  -  la  -   -  •  - 


■-ff»  M 

»  <a  

1            r'^         !^  - 

^     m     m  m 

L-J — !L-^ 
>  .    hu  ak 

-  •  bar 

a-  tcha-do-en 

3C 


na  la  il-lah-el'la  •  Iah 


a  -  Mjha  -  du  -  an 
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na  Ift  i-lah  el- 1»  •  Itb 


ft-ichadaan  -  namo-hamedni-aal  al- 


^^^^^ 


ha-jc  al-ld  es-sa- 


1^  r/7-|-f 


lat     ha-je  al  -  16  el  fe  -  lab 


I 


-•i — & 


t= 


»  — » 


h1  -  la 


hu- ak  -  bar   -    al  -  la    hu-ak-bar   •  - 


)a  ü 


MorgeofesMif  des  Maeddln,  (Villoteau  S.  194.) 


Iah  .    el  al-lahl 


Su  -  be-han  al  >  Iah  a-ba  -  dy  el  %r 


bad  üu-  bc    hau     el  wa-ha      du  q1  a  -  had  su-be 


t«.^^  V.,-  ^   —  . 
— /  


han  elm-a  •  lek  el  ma  >  bud    el  mak*mid     ul  mau 

29* 


Digitized  by  Google 


452 


Die  Miuik  der  Culiurvölker  des  Oriente. 


gad       tub  -  ha  •  -   na  -  ka  ya 


ha 


da  -  ym 


gel-la 


ka-le 


y    »ob-ha    -    na  •  ka  ya  •  .  . 


f 


na 


gel-la    ra  •  n  •  ka  - 


na         gel-la  ha    -    ->    dy     -     -     -     -    na  gel-la 


na  gel-la 


mu      my      -      •      -  too«na-«-sa-be 


mu  my 


ha  na 


na      mo  -  ha  -  y 


na    gel  -  la  el 


8lifir«lM  des  Koraib 


en-behan  al  -  Iah. 


(Latte.) 


Bie  -  mi  •  la  -  hir  rah  •  ma  -  ni    ra  •  kern  el 


■ 

harn  du  li-la-hi  mb-bi  la   la  mi-narrah«ma-nirrahhi-mi 


ma  -  liki  you  mid    diu     £y  -  a     ka  -  na  -  bu  -  du  -  va 
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jaka-ne-ita     in     Ih-di     aa-n  ra-tal 


nm-it*  ki  •  m»  n-ra-tale    ri-saanamtaa    lü  ]iim 


ghirilnragda  bi  a  leibim  walad  da 


Hin     A*  min. 


(iiesaDg  der  Derwisehe.  (Lane.) 
La  il    a  -  ba  ii   lal'  lab         ba  il  •  la  -  ba   U  lal' 

lab  —  ba      i        la  -  ba      il  -  lab  -  lab. 


Nr.  1  ist  ein  Liebeslied,  wie  es  die  „Alatyeh"  d.  L  die  Hnsiker 

von  Profession  zu  singen  pflegen,  „o  du,  die  ein  Blumengewand  tragt 

und  <-iricn  Gürf»-!  von  (,'achemir  u.  s.  w."  fmit|ifetlii'ilt  von  Viiloteau  dfscr. 
de  l'Egyptc  XIV.  Bd.  S.  Viy).)    Dus  Lird  HteUl  auf  der  dritten  Tonstufe 
.  Sikkab. 

Nr.  2  ein  Liedchen,  das  Hr.  .Tomard,  Mit«,'lio«l  der  Akademie,  aus 
Aegypten  mitgebracht  hat.  Beide  Gesänge  sind  von  natürlichem  Ton- 
ainn  eingegebene  Melodien. 

Nr.  3  ist  ein  Liebe^h*  1  im  Modus  Nawa:  ..mein  Liebster  trägt 
einen  Hut**  u  s.  w.  Die  Melodie  ist  mit  dem  ganzen  Uebermaasse  orien- 
t^iidben  Gesobnorkels  ansgestattei.  Anob  F^is  (biogr.  oniT.  des  mnsi* 
ciens)  sagt:  „l'oxcessif  emploi  des  omements  et  la  division  d'echelle  par 
des  tiers  de  tons  donnent  k  cette  chauson  le  charactere  de  la  musiqae 
arabe  daiis  toute  sa  puret^."  Kiusewelter  meint  dagegen:  „diese  soge- 
nannten Verziemn^n  seien  nur  eine  eingelernte  Unart  der  beutigen 
arabischen  Sänger  in  Aegypten.*' 

Nr.  4.  Melodie,  welche  zum  Brautzuge  auf  Oboen  (Zunir)  gespielt 
wird;  auffallende  Reminisoens  an  Mcyerbeer's  Bataplan  aun  den  Iluj^e- 
notten  {oder  vielnu  hr  ninnfekehrt.'!    Die  zwei  ersten  Takte  »lud  Vor*<piel. 

Mr.  5.  Marschmelodie,  mit  welcher  Behörden  und  Voljc  von  Kairo 
dem  f<m  der  syritobftn  Espedition  beimkebrenden  Napoleon  entgegen- 
kamen. Die  Melodie  spielten  Oboen,  woni  Trommeln  allar  Art  den 
Bbythmus  schlugen. 

Nr.  5.  6.  7.  8.   Gesänge  beim  Arbeiten. 

Nr.  9.  Bettlergesän^'e. 

Nr.  10.  Gennnge  bei  Beerdigungen:  a)  für  Yomebme;  b)  für  den 
Mittelstand;  c)  für  gemeine  Leute. 
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GtBxiz  intereSBUHt  ißt  es,  zu  sehen,  wie  sich  die  Araber,  wenn 
ihnen  einiual  eine  europäische  Melodie  in  die  Hände  ^Ult,  solche 
nach  ihrer  Weise  umf^estalten.  Das  bekannte  französische  Lied- 
chen Marlboroup^li  s'en  va  t'en  giierre  aus  dem  Anfange  des  vo- 
rigen Jahrliunderts,  ist  zu  einem  arabischen  Gesänge  zurecht- 
gemacht  wordeu: 

OriginaL 


Arabische  Bearbeitung. 


4  ■ 


t'ine. 


SEE 


-i  1  1  T- 


I       1^  d.  S.  al  #)feML 


w 


r 


Die  Mnsik  der 


TArkea 


hAngt,  wie  die  relative  Cnltnr  der  enropftischen  Türken  fiberbaupt 
yon  dem  arabisch-saraseniscben  Wesen  ab.  Wir  finden  daher  aueb 
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in  der  Musik  dieser  Völker,  wie  auch  in  jener  der  Syrer,  Armenier, 
der  Jesidi  (von  der  Layard  Proben  mitgetkeilt  hat)  überall  ein 
einsUek  üppiges  Sokwelgen  in  unbestimmten,  wenig  scbaif  ansge- 
prigten,  in  einander  ▼^schwimmenden  Tönen  und  überreich  und 
pbantastisch  angewendetoi  Coloratnren.  Dock  sollen  die  persischen 
Melodien  etwas  gclialtener  sein  als  die  eigentlichen  arabischen. 
Folgende  Melodieuproben  lassen  (trotz  de«  etwas  barbaristischen 
Schlusses  beider  und  der  hastigen,  unvermittelten  Interrallscbritte 
der  zweiten  Melodie)  dennoch  Musikanlage  erkennen: 

(Nach  Chartlin.) 


(Kaok  Oaseley.) 


Derlei  Molodien  sind  Lieheslicder,  wie  sie  die  „Mutreb",  die  wan- 
dernden Sänger  zur  Laute  Barbit,  oder  zur  Harfe  Chenk  'fingen. 
Gegen  das  einfach  Ausdrucksvolle  dieser  Weisen  eontrastiren  die 
Gesänge  der  den  Persem  tiefverhassten  „Teuielöaubetcr"  oder  Jezidi 
im  benachbarten  Kurdenlande,  welche  in  ihren  SchnÖrkeleien  und 
ihrem  langathmigeu  Halten  arabischen  Eiuiluss  erkennen  lassen, 
s.  B.  nachstehender  Qeseng  der  Priester: 

(Nach  Layard.) 
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Li  manchen  türkischen  Liedern  ist  ein  g-ewisser,  nach  der 
enropäischen  ^fusik  hingewendeter  Zug  zu  spüren,  wie  in  dem 
Ton  Villoteau  mitgetheilten: 

(nach  Villoteau.) 
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(Hirmoiutirt  v.  A.  W.  A.) 
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Was  dieser  Melodie  den  so  sehr  föhlbaren  Unterschied  gegen 
die  «lalusdien,  penrisclien  n.  s.  w.  gibt^  ist  das  dentlich  durch- 
blickende  Oei&hl  einer  Tonart  Jm  Sinne  enroplisclier  Musik,  der 
Hauptbedeutung  von  Gnmdton,  Tens  und  Quinte,  des  Subsemito- 

niunis  u.  s.  w.  Sie  klingt  daher  auch  beinahe  wie  europäische 
Musik.  Aber  bei  anderer  Gelegenheit  tritt  das  asiatische  Element 
mit  aller  Kraft  zu  Tage,  z.  B.  in  dem  in  der  türkischen  Musik 
höchst  beliebten  Schritt  von  der  klcinon  Terz  zur  übermftssigen 
Quarte,  wie  in  folgendem  türkischen  Liede 


 / 

■2 

Und  lif^'t  in  den  peinlicli  sonderbaren,  ohne  Ende  und  Ziel 
henniiTMiiiiii  lu  lcn  Gängen  jenes  Liedes  nicht  etwas  vom  türkischen 
Natii  iiah  I  11  Jikter?  Etwas,  das  an  träges  llaremleben  und  wilde 
Graur^amkcii  /.ugleich  mahnt?    Ein  Volk,  bei  dem  man  Melodien 
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dieMT  Art  ak  Nationalgesftnge  su  hören  bekommt,  ist  noeh  eebr 
weit  von  enropftischer  Cultnrl') 

.  Wichtiger  ab  durch  ihre  Theorie  sind  uns  die  Araber 
durch  ihre 

Btusikiustrumente 

geworden,  die  Lauten,  Handolinen,  Ghiitarren,  femer  unsere  Oboen, 
unsere  Trommehi  und  Pauken  sind  directer  arabischer  Abkunft  — 
und  die  Oeigeninstmmente  sind  «war  nicht  erst  durch  das  ara- 
bische Oeiglein  Bebec,  zur  Zeit  der  Kreuz?: ü;j:(\  in  Europa  bekannt 
geworden  (denn  schon  im  8.,  10.  und  11.  Jahrhundert  kommen 
Abbildungen  von  Bogeiiinstruincnten  vor,  und  Constantinus  Afri- 
canus  im  11,  Jahrhundert  spricht  von  der  „Fiduln'-  und  .^Rotta** 
\vi»'  von  allbokannti'ii  Instrumenten),  aber  die  Annalnnc  de«  Kebec 
von  Seiten  der  Trouvinirs  hat  zur  Verbreitung  dieser  Gattuu^r  In- 
Btrumente  sicher  viel  beigetragen.  Bei  vielen  lustrumenteu  (der 
Laute  XL  s.  w.)  wird  der  arabische  Ursprxmg  schon  durch  die  Ety- 
mologie ihrer  Namen  bezeugt. 

Die  Krone  der  arabischen  Instrumente  ist  die  Laute,  welche 
in  ihrem  Bau  völlig  der  im  christUehen  Europa  seit  erst  etwa 
einem  Jahrhunderte  ausser  Gebrauch  gekommenen  gleicht.  Die 
Araber  nennen  ne  Teud  oder  (d'end,  das  heisst  buchstäblich 
„Holz"  und  zwar  Aloenholz.  Durch  die  Bekanntschaft  mit  den 
Saracenen  lernten  die  Europäer  das  Instrument  kennen,  dessen 
Namen  von  den  Spaniern  mit  laudo.  den  Ttalienern  mit  leiito  oder 
liuto,  dem  arabisclien  Stannnworte  naeii^ebildet  wurde.  Das  In- 
strument scheint  zu  Ani'ang:  des  12.  Jahrhunderts,  also  in  der 
Epoclie  der  Kreuzzüge  nach  Europa  gekommen  zu  sein,  da  erst 
auf  Malereien  dieser  Epoche  lauten-  und  guitarrenartige  Instru- 
mente eischetnen.*)  Bei  Al^trabi  (also  su  Anfiuig  des  10.  Jahr- 
hunderts) findet  sich  schon  eine  genaue  Beschreibung  der  Laute, 
w(>1che  sowohl  ihm  als  auch  den  späteren  Autoren  dazu  dient, 
den  Nachweis  för  ihre  Lehren  su  geben,  dahw  sie  den  Hand* 

1)  Eine  wilde  türlrisohe  Tanzmelodie  findet  sich  in  de  la  Borde» 

Essai  Th.  I.  S.  385: 


von  daher  hat  sie  wohl  C.  v.  Weber  für  deu  ^[ohrentanz  im  Oberoa 
genommen. 

2)  Man  «iflic  hcl  rmissomakors  ..Htu-bald""  <lie  Naehzeichnunj^  eines 
laute-  oder  guitarrespieleuden  Engeis  nach  einer  Maierei  aus  dem  1^  Jahr- 
hundert. 
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BGliriften  öfter  zur  ErUnternng'  die  Zeiclmiing  des  Gri£Pl»r«tU  bei* 

fügen.  Die  Araber  selbst  schreiben  din  Ek^ndviig  d&e  Laute  dem 
Pythagoras  und  ihren  früheren  Besitz  den  Persem  zu.  Nach  der 
Angabe  des  arabischen  Autors  Nobata  (aus  dem  13.  Jahrhundert), 
soll  ein  gewis^or  Xnlidr  Ben  e!  TTares  Ben  Kol  de  von  Hira 
an  den  Rot"  des  koiu^s  Cliosru  l\'irviz  abg'esandt  worden  sein  und 
dort  das  Lautenspiel  und  persische  Melodien  erlernt  haben,  die  er 
duun  seinerseits  in  Mecca  lehrte.^)  Als  einer  der  frühesten  Lauten- 
spielcr  in  Arabien  wird  ein  Victualicnhändler  Saib  Chatir  aus 
Hedina  genannt,  der  übrigens  selbst  persiseber  Abkunft  war  (un 
680  n.  Cbr.),  und  als  um  dieselbe  Zeit  persiscbe  Arbeitsleute  mit 
Ausbesserung  der  Eaaba  beschäftigt  waren,  lernte  Ebn-Sorreidseb 
Ton  ihnen  Lautenspiel  und  Qesang.*) 

Gegen  diese  übereinstimmenden  Zeu<rnisse  ist  füglich  niehts 
einzuwenden,  und  eine  Hypothese,  wie  jene  Kicsewetter's,  dass 
die  Perser  ihrerseits  als  Herren  Aefrypt''7i*^  (seh  Kambyses)  dort 
das  auf  den  iig-yptischen  Monumenten  häutig  abgebildete  laute- 
ähnliche Instrument  kennen  lernttiu,  hat  manches  für  sich,  seit 
uns  die  lunivitischen  Ausgrai)ungen  über  den  Mangel  ähnlicher 
Instrumente  bei  den  Assyriern  bestiunnt  belehrt  haben.  Nach  der 
Beschreibung,  welche  Ebu  Abdallah  Mohamed  Ben  Ahmed 
Ben  Jusuf  Ohuaresmi  (aus  dem  Ende  des  10.  Jahrhunderts)  in 
seinem  in  arabiseher  Sprache  getfehriebenen  ^Schlüssel  der  Wissen- 
schaften" (Mefatih  ol  olum)  von  der  taute  gibt,  hatte  sie  ur- 
f^prünglich  Tier  Balten  (Bein,  Mosseles,  Hossena  und  Zir)  und  auf  dem 
Griffbrett  Bunde,  d.  i.  Abtheilungen  zum  Greifen  der  Töne,  wäh- 
rend die  arabische  Laute  heutzutage  keine  Bunde  hat  und  mit 
\n  izehn  Darmsaiten  bezo^^en  ist  die  je  zwei  und  zwei  in  dem- 
ßelb<'n  Ton  gestimmt  sind,  Gespielt  wird  die  Laute  mit  einem 
stählernen  Plectrum  (zakmeh)  oder  einer  Adlerfeder  fryschet  cn 
nesr).  Erinnern  wir  uns,  doss  das  Kud  aU  Laudo  nach  Spanien 
und  als  Biwa  bis  Japan  Torgedrungcn ,  so  mfissen  wir  -ftber  die 
weite  Verbreitung  dieses  Instrumentes  nach  West  und  Ost  wohl 
erstaunen. 

In  die  Klasse  der  Lauten-  und  Guitarreninstmmente  gehört 
das  Tanbur,  das  mit  seinem  kretsrunden  oder  ovalen  Corpus 
und  dem  sehr  langen  dfinnen  Halse  noch  entschiedener  als  die 


1)  Kiesewetter,  a.  a.  0.  S.  9  56. 

2)  Kosegarten,  S.  10  u.  12.  _   

31  ViUoteau  fand  die  Stimmung  X  c  /,  Y  ?t  "e  a  tt  a;  d.  h.  im 
i^uintenjcirkel.  Er  bemerkt  dazu :  ce  qui  est  trcs  curieux  et  tres  impor- 
tant  i  observer  que  Taccord  de  rinttrument  comprend  tous  les  sons  qoi 
resultont  ile  la  divlsion  di*  la  oorde  nn  scs  principalcs  ot  primitives  par» 
tiea  aliquotes  descript.  de  r£gypte  XJJL  Bd.  S.  238.  Kiesewetter  meint, 
diese  Stunmoag  müsae  von  irgend  einem  neoereu  Praktiker  herrühren. 
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Laute  «n  altSgyptiscfae,  gsns  ilmliche  Instnunente  erinnert.  Schon 

Alfarabi  erwähnt  das  TaiVl  ui  von  KhoraBsan  (also  wiedw  eine 
persische  Provinz)  und  das  Tanbur  ^von  Bag-dnd.  Heutzutage 
haben  sie  eine  Menge  Spielarten  mit  vier,  sechs  bis  acht  Saiten, 
die  sich  insgemein  durch  ihre  Grosse  von  einander  unterscheiden, 
als  das  grosse  türkische  Tanbur  (tanhnr  kebyr  turky),  das 
grosse  Tanbur  (tanbur  büsürk),  das  Kindertanbur  (tanbur  bag- 
lamah  u.  a. 

Sehr  merkwürdig  ist  eine  Art  Hackbrett,  jenes  schon  er- 
wähnte Kanun,  ein  niederer,  viereckig;er  Schallkasten,  niit  zwei 
Schalllöchem ,  einem  grossen  runden  und  einem  kleinen  rauten- 
förmigen, mit  75  Darmsaiten  bezogen,  die  je  zu  dreien  in  den- 
selben Ton  gestimmt  sind,  vom  groBseu  E  bis  zweigestrichenen  a. 
Beim  Stiuinieu  wird  mit  dem  Normaltone  „Rast"  angefangen,  dann 
dessen  Unterquarte  rein  geatimmt  u.  s.  w.  Dieses  Instrument 
diente  nrsprünglicli  (gleich  dem  Monochord,  ans  don  es  aU  durch 
Vervidftltigung  der  Seiten  entstanden,  erklftrt  werden  könnte, 
kirne  es  nicht  schon  im  alten  Assyrien  vor)  snr  Regelung  der 
Töne,  und  noch  jetzt,  wo  es  auch  zum  Musikmachen  benutzt  wird, 
betrachten  es  die  Araber  ab  die  Grundlage  ihrer  Musik.  Gespielt 
wird  es  mit  einer  kleinen  st-ählernen  Zunge.  Dieses  Instrument 
(das  Pianoforte  der  Orientalen)  ist  im  Mittelalter  nach  Europa 
herübergekommen.  Die  berühmten  Wandmalereien  im  Campo  banto 
zu  Pisa  zeigen  einigemal  sein  Bild,  auf  Orcagna's  trionfo  della 
morte  (dieser  erschütternd  ernsten  Antwort  auf  Boccaccio  s  Deca- 
merone)  spielt  es  die  Sängerin,  welche  mit  der  vornehmen  Ge- 
sellscliwft  im  Orangenhaise  sitat  —  und  auf  den  Dantellnngea 
ans  dem  Lehen  des  heiligen  Banieri  hat  es  der  Heilige,  d^  er 
noch  als  Weltkind  eiteln  VergnSgnngen  nadi^igt,  in  Hindeo. 
Somit  war  es  jenen  alten  Malern  ein  Symhol  der  leichtsinnigen 
Weltlichkeit.  Die  Scheidung-  der  Saiten  zu  je  drei  ist  auf  der 
Darstellung  Orcagna's  auffallend  sorgfältig  beobachtet,  daher  sogar 
die  Stimmung  mit  dem  arabischen  Originah'nstnimente  gleichartig: 
gewesen  zu  sein  scheint.  Das  ^Hackbrett"  ist  ebenfalls  pv.^r 
Nachbildnnp:  des  Kanun.  Ein  verwandtes  aber  wenij^er  geachtetes 
Instrument  ist  der  Santur  oder  Santir.  In  dem  Worte  Pi-Santir 
(kleiner  Santir)  meint  Fctis  das  Wurzelwort  des  griechiöcheu  Psal- 
terion  su  finden. 

Unter  den  Saiteninstrumenten,  welche  mittelst  eines  Bogeus 
gespielt  werden,  ist  vor  allen  das  Kebab  beraerkenswerth  —  eine 
kleine  Geige  mit  einer  oder  zwei  Saiten;  im  erstereu  Falle  heisst 
es  rehah  ech  chaer,  Rebah  des  Dichters,  im  zweiten  wird  es  xe- 
hah  el  moghanni,  Behab  des  Sftngers»  genannt.  Es  dient  nie  als 
Orchesterinstnunent,  sondern  stets  nur  rar  Begleitung  der  Stimme, 
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beBOndan  der  poeti«chen  Redtation.    Iii  diesem  Falle  wird,  wäh- 
rend die  Stimme  eine  Art  monotonen  BecitatiTs,  das  selten  mehr  * 
als  f&nf  Tdne  urofasst,  ansföhrt,  anf  dem  Bebab  fortwährend 
eine  Figux 


oder 


-_i  __9. 

r  «1 

ausgeführt»  welche  wie  ein  Orgelpnnkt  dasn  fortklingL  Der  Um- 
fang des  Rebab  ist  gering  »  von  d  bis  h.  Die  ägyptischen 
Minstreis  oder  Rhapsoden  unterhalten  unter  Begleitung  ihres  Re- 
ha!) das  Volk  meist  mit  der  Geschichte  des  Helden  Antar.  Durch 
die  Kreuzzüge  l<;nM  Has  Rebab  unter  dem  Namen  Kolifc  in  die 
oll  restlichen  Abendländer  ^nachweisbar  schon  im  12.  Jahrhundert), 
und  wie  es  in  Arabien  ^Rebab  des  Poeten"  heisst,  war  es  hier 
Rebec  des  Trouveurs  und  begleitete  seine  Recitatiou.  Es  war, 
wie  Hieronymus  de  Moravia,  ein  Autor  des  13.  Jahrhunderts, 
mittheilt»  mit  ancb  nnr  drei  Saiten  bespannt,  wogegen  die  Vielle 
(Viola,  Vioel,  d.  i  Fidula  von  Fides,  Saite)  deren  f&nf  oder  sechs 
hatte.  Ein  höchst  abenteuerliches  Geigeninstntment  ist  das  Ke- 
rn an^eb  a  gnz  -  eine  kleine  Fanke  aus  Gocosnuss,  mit  einem 
Felle  bespannt  als  Corpus,  woran  ein  unendlich  langer  Geigen- 
hals und  auf  der  anderen  Seite  eine  lange  eiserne  Spitze,  die  zu- 
gleich nls  Snitonlialter  dient,  ari^'-^'brucht  i«;t.  Beim  Anblick  des 
sonderbaren  insiruinentes  denkt  man  eher  an  ^^ewisse  wujiderlich 
gestaltete  Seekrebse  oder  Ileuscbrecken ,  als  an  ein  Werkzeug 
zum  Muhiziren.  Bespannt  ist  die  Kcnianfreh  a  guz  mit  zwei  Koss- 
haarsaiten  in  der  Stimmung  g — d.^)    Achulich  ist  die  Kemangeh 


1)  Niebuiir  hörte  zu  Semendjo  nachstehende  Melodie  auf  dem  Bebab 
spielen  und  dazu  Ton  Tinserinnen  singen 

C  M.  V.  Weber  hat  dieses  Motiv  im  ersten  Final  seines  „Oberon"  sehr 
geistToll  verwerthet. 

2)  Die  Oesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien  besitzt  ein  sehr 
riciliches  Exemplart  dessen  Hals  geschmackvoll  mit  Perlmutter  ein- 
gelegt ist. 
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faikh  oder  soghiar,  deren  Saiten  in  der  Stimmuiip:  e — h  stehen. 
Ebenso  seltsam  abenteuerlich  ist  die  einsaitige  Marraba,  deren 
Corpus  ein  viereckiger,  oben  und  unten  mit  Thierhaut  bespannter 
Kasten  ist,  mit  Geigenbals  und  spitsem  Saitenhalter,  so  daas  dieses 
musikalische  Zwittergeschöpf  zugleich  als  Geige  und  als  Trommel 
dient  Der  Spielende  singt  und  aocompagmrt  seinen  Gesang  mit 
der  Marraba,  indem  er  die  Saiten  streicht  und  suweilen  mit  dem 
fVoscli  des  Bogens  das  Fell  ertönen  macht. 

Die  Oberstelle  unter  den  Blasinstrumenten  nimmt  die  Oboe 
ein,  Zanir  imd  Zurna  genannt.  An  dem  TnetJinotion  Mundstück 
befindet  sich  cm  Rohr  von  Durrahstroh,  aber  nicht  so  elastisch, 
wie  das  Kohr  iiuHerer  Oboen,  nnd  niclit  gleich  diesem  mit  den 
Lippen  zusAuiinen  im  pressen,  viehiiehr  muss  der  Spieler  da»  Rohr 
nebst  einem  Theil  des  Mundstückes  beim  Spielen  in  den  Mund 
nehmen.  Das  Instrument  hat  sieben  grössere  und  drei  kleinere 
Tonldcher,  keine  Klappen.  Man  hat  drei  Arten,  eine  grosse, 
mittlere  und  kleinere,  sie  begreifen  einen  Tonumftng  von  dem 

tiefsten  Ton  unserer  Oboe,  bis  d,  dem  Tone,  bis  zu  dem  man  f&r 
unsere  Oboe  im  Orchester  zu  schreiben  pflegt.  Hit  seinem  scharfen, 
hellen  Tone  ist  die  arabische  Oboe  das  Hauptinstrument  bei  Mir- 
schen  u.  dgL  t)  Ein  ähnliches,  doch  mehr  clartnetteartiges  Instru- 
ment ist  das  Erakich  (von  «Irak''),  dessen  Umfang  c  begreift 
und  dessen  Scala,  echt  arabisch,  in  Dritteltönen  fortschreitet. 
Kaum  minder  wichtig  und  berühmt  als  die  Zurna  ist  die  F1dt0 
Nay,  die  man  in  allen  möglichen  Arten  und  in  jeder  Grösse  hat, 
als  Flöte  der  Bettler,  Derwische,  Musikanten  u.  s.  w.  Sie  wird 
der  Länge  nach  geblasen,  jedoch  dnbei  etwas  schräg  gehalten, 
gerade  so  wie  die  Flötenblftser  auf  altägyptischen  Monumenten 

abgebildet  sind.  Ihr  Umfang  ist  entweder  von  d — a  oder  von 
a — e.    Eine  Gattung  davon  heisst  Nay-Dand,  Davidsflöte.  Die 


1)  Von  der  Zurna  spricht  auch  Prätori us  in  der  Dedicationsvorredo 
seine«  Syutagma  an  den  Leipziger  Ma^^istrat,  welche  der  pünktliche  Hann 
datirt:  „im  Jahre  nach  Christi  Geburt  stylo  vulgari  1619,  nach  dem  ex- 
acteu  oalcalo  aber  1621,  nach  erschaffung  der  Welt  5668,  der  Sündfluth 
3912.  an«!5»^aT)pr  aus  Egypten  3116,  Erbawung:  der  Stadt  Rom  2371  in  der 
599.  Olympiade."  Er  sagt:  „es  hat  Mohamed  zur  Fortpflanzung  seines 
tyramuflohen  Regiments,  Tenffelisoben  Sect  nnd  groben  ttnmenschliohen 
Barbarej'  nicht  aüi  in  <!i  -  freven  Küiisff.  so  zur  Freundlichkeit,  sondern 
auch  alle»,  was  zur  Fröhlichkeit  dienhch  als  Wein  und  8ayttenspiel  in 
seinem  ganzen  Lande  verbotten  und  an  deren  stadt  eine  Teuffels-Glocke 
nnd  Bumpelfass  mit  einer  schnarrt  udcn  und  kikakcnden  Schal« 
meyen  verordut  t.  welche  annocb  ])t  y  den  Türken  in  hohem  Wert  und 
sowohl  auff  Hncli/f'iten  und  Frewdenfesten  als  im  Kriege  gebrauchet 
\v(  rden.  —  Dit  s(  Lumpen-Musio  wi^d  noch  heutigen  Tage«  bei  den 
Türken  iu  hohem  Wert  geachtet  unaere  aber  dagegen  sum  insseraten 
verachtet"  u.  s.  w. 
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Fellahs  (ägyptiycht'ii  BaiU'rn)  liabcn  si»oar  eine  Abart  der  antiken 
Doppelflöte,  Tinter  dem  Nauien  Argul,  auf  uiibere  Zeit  gebraclit; 
die  tiefere  RSfare  gibt  enten  einzigen  Ton  (welcher  Jedoch  durch 
zwei  Ansitze  modificirt  werden  kjoin),  «of  der  anderen  wird  mo- 
dnlirt,  so  dass  eine  Art  Dadelsackmnaik  entsteht   Eine  Sehnabel- 

tiöte,  welche  die  Töne  von  h  —  e  besitzt,  ist  die  sogenannte  Chab- 
hahah,  oder  Snffiurah  (von  Bafara,  er  hat  gepfiffen),  sie  gibt  die 
Dritteltdne  g^leichfdUs  mit  grosser  Leichtigkeit  an.  Vielleicht  die- 
selhe  Flöte  hat  unter  dem  Namen  Znffolo  in  den  enropftischen 
Orchestern  bis  zn  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  mitgewirkt;  noch 
Reinhard  Keiser  wendete  in  den  Partitaren  seiner  Opern  „Crosus** 
(1710)  nnd  „Diana«"  (1712)  den  Zoffolo  an. 

Auch  der  im  16.  Jahrhunderte  in  der  enropftischen  Musik 
eine  ganze  Familie  von  Blasinstrumenten  bildende  Bommer,  Pom- 
mer  oder  Bombard  ist  dem  arabisch-orientalischen  Zaniar  oder 
Zamr  im  Bau  so  ähnlich,  dass  beide  so  ziemlich  für  dasselbe  In- 
jitniment  p^olten  können.  ^)  Ans  dem  Diskantpommer  ist  nnsere 
jetzige  Oboe  entstanden,  die  also  ihren  Staiinnbatim  ebenfalls  im 
Orient  snrlien  maj^.  Denn  die  arabiseliL'U  Zaniar  werden  von  den 
orieatalischfu  Schriitstellern  nicht  als  tnelodische  Instrumente, 
sondern  meist  im  Sinne  kriegerischer  Trompeten  erwähnt  und  es 
ist  höchst  wahrseheittfieh,  dass  sie,  so  wie  die  übrige  kriegensche 
Musik  der  Saracenen,  durch  die  Kreuzfahrer  nach  Eurujia  ge- 
bracht wurden.  Der  Ton  der  Bommer  oder  Bombarde  war  gleich- 
falls  sdiallkräfltig,  rauh  schnarrend  und  dem  Oboentone  an  Klang- 
farbe zwar  ähnlich,  aber  der  feinen  Eindringlichkeit  und  zarten. 
Fftrbung  des  letzteren  keineswegs  zu  vergleichen.  Im  14.  Jahr- 
hundert war  diese  nafttirip:  Instrumente  in  Enrop??  bereits  völljg 
eingebürgert;  Giotto  hat  ant"  den  Afak^rcicn  der  Incoronata  zii 
Neapel  einen  Musikanten  dargestellt,  der  eine  kleine  Diskant- 
schalmei*) bliist. 

Auch  die  der  antik-römischen  Musik  ganz  fremde  Kesselpauke 

1)  Die  äussere  Gestalt  ist  dieselbe,  der  Bau  des  Mundstückes  mit 
einem  eiirvnthümlichen  breiten  Schälchen  unter  dem  Rohre,  wie  an  einem 
wohlerhaltenen  Exemplare  der  Ambraser  ISammlunff  zu  Wien  zu  ent- 
nehmen, ist  auffkllend  ähnlich.  Die  Etymologie  des  Zaniar  ist  echt 
arabisch;  „Zaraara"  wird  in  Freytag's  arabisehnn  \Vr>rtfrbuch  erklärt 
„cecinit  orsano,  quod  ore  inüatur.  Aber  auch  das  Wort  Bombart  ist 
echt  deutioh,  bommaert  ist  ein  niederdeutsohef  Wort  und  bedeutet  «o 
viel  als  klingen  oder  hallen,  resonare  (s.  Tillin;:^'.s  Yorauch  eines  bremisch 
niedersäch(*i'?chen  Wrtrtorburhes)  das  Wort  ist  verwandt  dem  altnordi- 
acheii  „bumbl"  ^re»>>uautiia  S.  Grimm,  deutsche  Grammatik  3.  Aufl.  1.  Bd. 
S.  445). 

L')  Vvvisl.  Frätorius,  SciH^'-raph.  Taf.  XI.  4.  ö;  bei  Virdung,  Schalmay, 
Bombart  und  Merseune,  barmomc.  IL  ä.  Ö4. 
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fUuikeii  wir  den  Arabern^),  sie  heisat  bei  ihnen  Nalurieli  —  die 

Poeten  und  Romanciers  des  12.  und  13.  Jahrhondert«  bezeicltnea 
die  Pauken  mit  dem  gleichlautenden  Worte  Naqnurea');  der  anr 

bische  Name  selbst  trifft  mit  dem  abyssinischen  zusammen,  „er 
hat  öflfentlicli  nnt^ekündigt",  denn  zu  öffentlichen  Verkündig-ungen, 
z.  B.  das«  der  König  nnliet.  dient  dort  das  Paukenschlagpen.  Die 
orientalische  Kriegsmusik  wendet  stets  (wie  e«  auch  bei  uns  ge- 
schieht) zwei  Pauken  au,  eine  grössere  und  eine  kleinere.  Die 
Form  ist  ganz  die  uuserer  Kesselpauken,  sie  sind  in  die  Quinte 
gestimnit,-  und  die  Stimmung  ist  naTerinderlidi.  Ejb  gibt  micli 
sebr  kleine  Pauken,  von  hellem  scharfen  Tone,  die  besonders  in 
Perrien  beliebt  sind.*) 

Die  kleine  runde  HandjJHuke,  vorzüglich  von  den  AliwAa 
(Timterinnen)  benützt,  die  Darbukah,  eine  kleine  Handtrommel, 
aus  einem  mit  dem  Paukenfell  bespannten  irdenen  Trichter  be- 
stehend und  l)oi  Ge^iingen  der  Schiffer  u.  s.  w.  selir  beliebt,  die 
Handtrommel  iJotV  kommt  in  iilinlicher  Gestalt  schou  bei  den  alten 
Aegypten!  vor;  k lerne,  metallene  Cymbeln,  die  gleich  Castagnetten 
all  Daumen  uud  Zeigefinger  befestigt  den  Tanz  mit  hellen  Klängen 
begleiten,  können  ihre  antike  Abstammung  gleichfalla  nicht  ver- 
leugnen.   Grosse  Schallbeekai  werden  Eas  genannt 

Die  arabisehe  Trompete  (Nefyr)  gleicht  mit  ihrem  gedrehtaa 


1)  Der  wackere  Sebastian  Virdung  ist  freilich  auf  die  „Heerpaucken, 
Trumein  und  kleine  Peucklein"  sehr  iloel  zu  sprechen.  In  seiner  ,31u.sika 
getutseht*'  (1511)  nagt  er:  „diese  bauckon  alle  seind,  wie  sie  wellen,  die 
macheu  viel  ouruvve  (Unruhe)  orburu,  frummen  alten  Leuten,  den  siechen 
und  kranken,  den  andSohtigen  in  den  clöstem,  die  zu  lesen^  zu  studieren 
unil  zu  beeten  haben,  und  icli  glaub  und  halt  es  für  wnr,  der  teufel 
hab  die  erdacht  und  gemacht,  dann  kain  holtsäügkeit  noch  gut« 
daran  ist,  snnder  ein  vemmpfung  und  ein  nydertruolnuig  aller  tfissea 
melodeyeu  urif^  r^>r  gautzu  Musica.  Darumb  ich  wol  peachf«ni  kann, 
dass  daz  Tymuanum  vil  ein  ander  Ding  muss  gewesen  sein,  das  man  /.u 
dem  Dienst  Gottes  gebraucht  hat,  dann  yetz  unser  baoken  gemacht 
werden,  und  das  wir  on  billich  den  namen  der  teufelisohen  Instrument 
zu  pfeben,  das  doch  nit  wirdig^  ist  r.n  der  Mnsica  -m  brauchen,  noch  vil 
myader  zuzulussen .  derselben  windigen  kunst  am  Instrument  zu  sein. 
Dann  wann  daH  klopften  oder  Doltern  Musioa  solt  sein,  so 
müsstcu  die  Binder  oder  küffer  oder  die  fesscr  machen  auch 
musici  sain  —  das  lat  aber  alles  nichts*'.  Die  Pauken  wurden  treilioh 
oft  gans  kolossal  gemseht.  So  ersShlt  die  Lothringer  Chronik  von 
rifscnhafton,  von  Picrdon  gezogenen  Heerpauken,  welche  Ladislaw  von 
Pohlen  mit  sich  führte  und  welche  in  Nancy  allgemeine  Verwunderung 
erregten. 

S)  So  heiast  in  der  poesles  du  Boy  de  Navarre: 
La  je  vi  —  —  —  — 

Hsrpe,  Tabour,  Trompes  Naquaires 
Orgues,  CoiiR's.  plus  dex  paircs  u.  s.  w. 
3)  Zierliche  £i,emplare  kleiner  persischer  Pauken  befinden  sich  in 
der  Ambraser  Sammlong  su  Wien. 
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Bohr,  dem  Schallbecber  und  Mimcl»tück  wesentlich  der  curopäischeu. 
Das  christliche  Ehiropa  hat  sehie  jetzige  Kriegsmusik,  wie  schon 
enrihnt,  m  den  Kreuzzügeu  aus  dem  Orient  geholt.  Die  nordi« 
sehen  Volker  waren  von  Alters  her  nicht  hei  Trompetenschmet» 
tenHi  sondern  Ihm  dem  Klange  wildtönender  Horner,  von  deren 
achrecklicbem  Dröhnen  die  alten  SchriAsteller  nicht  genug  sa 
saj^en  'v^nsson,  inid  boi  don  Harfenklängen  der  Barden,  bei  dem. 
Gesänge  des  Bardiets  in  den  Kampf  gezogen.  Der  Einfall  der 
Mauren  in  Spanien  und  die  Kreuzzüge  machten  das  cliristliche 
Abendland  mit  der  saracenischen  und  orientalischen  Krie^snmsik 
bekannt.  Trommeln  wurden  in  Spanien  schon  im  8.  Jahrhundert 
dorch  die  Mauren  in  Aufnahme  gebracht'),  wiewohl  Julius  Cäsar 
Scalig;er  ihre  dortige  Anwendung  erst  vom  Jahre  1457  an  datirt 
Von  Trompets  sprechen  schon  die  firansdsischen  Chronisten  des 
12.  Jahrhnnderts,  aber  die  Trompeten  bestanden ,  gleich  der  an- 
tiken Tnha,  ans  einem  gerade,  oder  gleich  dem  antiken  Litans 
oder  der  Bncdna  aus  einem  ein&ch  gebogenen,  vorne  sich  trichter- 
förmig erweiternden  Rohre:  erst  zur  Zeit  Ludwig  XH.  erliielt 
die  Trompete  ihre  jetzige  Gestalt.*)  Die  auffallend  ahnliclie 
arabische  Nefyr  dürfte  also  ihrerseits  wieder  von  Europa  her- 
geholt  sein. 

Die  Orientalen  besetzen  ihre  Kriegsmusik  v  ür/>üglich  mit  jenen 
Zamr  Oboen,  Nelyr-Trompeten  und  allerlei  Trommeln,  welche  den 
Khythmns  in  scharfer,  dabd  strepitoser  Weise  angeben.  Die  so- 
genannte n^'l^iB<^c  Musik**  unserer  Hilitaircapellen  ist  die  Ver- 
edelung davon.  Je  yoraehmer  ein  Pascha,  desto  mehr  Trompeten 
u.  dgl.  darf  er  schmettern  lassen.  Der  Eindruck  dieser  mohame« 
danischen  Kriegsmusik  ist  der  des  Wilden,  Barbarischen.  Sonst 
wirken  in  den  arabischen  Orchestern  die  Instrumente  in  numnig' 
facher  Zusammen Hotzung  niit^V  T, nuten,  Gnitarren,  Geigeninstm- 
mente  u.  s.  w.  Fremdartig  drängt  suh  zu  Kairo  der  Unterschied 
zwischen  orientalischer  und  occideutalischer  Musik  auf,  da  mau 
dort  in  der  Esbekieh  arabische  und  Prager  Musikanteu  ncbeu- 
mid  nach  einander  zu  hören  täglich  Gelegenheit  hat.*) 

1|  Vcr^l.  Oeorfr  Kästner:  manuel  gön^ral  de  muriqne  militaife; 

2)  Vergl.  darüber  Handbuch  der  Erfinduuffeu. 
'6)  £iue  sehr  hübsche  Darstellung  im  Bilderatlas  zum  Werke  des 
Grafen  Forbra.  Zu  einem  .ordeBtHehen"  Conoert  gehören  (nach  de  la 

Borde,  Essai,  1.  Bd.  S.  168)  Veud,  die  Laute,  nay,  die  Flöte,  uffir,  Trom- 
pete-Oboe, laclac,  die  Trommel,  der  /fünon  kemnnffeh,  die  Geige,  und  ein 
Sänger,  der  mit  zwei  kleiueu  Metaüoyrabelu  zugleich  den  Takt  schlägt 
nnd  das  Qanze  leitet. 

4i  .Tul.  Braun.  Kunstgescb.  1.  Bd.  Nir1)uhr  sagt  in  seiner  Boachrei- 
buDg  vou  Arabieu  u.  s.  w.:  für  einen  angesehenen  Türken  oder  Araber 
wird  es  f6r  unanständig  gehalten,  die  Musik  zu  verstehen  oder  zu  tansen. 
Ein  pprnsser  Zeitvertreil»  tlt'r  A<'Lryptpr.  Syror  und  Araber  ist  es,  Ahonds 
in  den  Kiiffe»'hnu«orn  zu  '^itzi  n.  eine  Pfeife  Tabak  äu  rauchen  und  ihre 
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Kein  anderes  Volk  des  Orients  oder  Asiens  überhaupt  hat 
die  Instramentalmnsik  mit  so  viel  Vorliebe  ausgebildet  oder  viel- 
mehr  betrieben,  wie  die  Araber,  man  müsste  denn  die  Chinesen 

in  Ansdilag-  bringen  wollen,  deren  Besitz  an  musikalischen  In- 
stmlnenten  aber  doch  den  Vergleich  nicht  aoshilt,  zumal  er  durch 
Gesetz  und  Herkoinmen  auf  bestimmte  Orenzen  reducirt  ist,  und 
deren  Instrumentalmusik  mit  ihrem  sinnlosen  L&rmen  den  Namen 
Musik  noch  viel  weniger  verdient,  als  die  Symphonien  der  arabi- 
schen Musikanten,  in  denen  sich  wenigstens  einzelne  Brocken  einer 
wilden,  aber  nicht  immer  ungefälligen  Melodie  linden,  und  die 
doch  einen  bestimmten  Charakter  besitzt,  mag  er  dem  Abend- 
linder anch  wunderlich  und  fremdartig  genug  vorkommen,  wih- 
rend  das  Volk  des  Boichs  der  Mitte  mit  seinen  Instmmenten  ein 
Getöse  hervorbringt,  das  eben  sn  sehr  blosses  Getöse  nnd  nichts 
weiter  ist,  um  überhaupt  irgendwelchen  Charakter  haben  an  können, 
welches  freilich  fär  den  Chinesen  doch  Sinn  nnd  Zusammenhang 
hat,  während  wir  anderen,  nach  unserer  Auffassong  des  Tonspieles, 
ihn  darin  vergebens  suchen. 

Die  bisher  benannten  Instrumente  werden  noch  jetzt  bei  den 
Arabern,  insbesondere  aber  in  Aegypten  von  den  Musikern  ge- 
braucht. 1)  Es  ist  aber  damit  der  Keichthum  des  arabischen  Or- 
chesters bei  weitem  noch  nicht  erschöpft  Die  orientalische  Musik 
besitit  oder  besass  nicht  weniger  als  32  Spielarten  von  Lanten, 
12  Abarten  des  Kannns,  14  Geigeninstmmente,  3  Arten  Lyren, 
28  Sorten  von  Sehnabelpfeifen  (darunter  die  Doppelflöten  Aignl 
nnd  Sumara),  22  Oboen,  unter  denen  die  eine  genannt  »Bok** 
auch  als  „alboo;"  in  Spanien  Eingang  fand,  6  Arten  Flöten  oder 
offen  liegender  Pfeifen,  zu  denen  auch  eine  „Musikar"  (das  ist  auf 
persisch  der  ..Musikus")  geheissene  Panspfeife  gehört;  fünf  Sack- 
pt'eilen,  deren  eine  Arganun  lieisst,  was  wenigstens  Klangver- 
wandtsc'hat't  mit  Organum  hat,  vi«'r(!rlei  Horner,  deren  eintaehste 
Art  Pai  sutur  nicht^i  weiter  ist  als  ein  hohler  Eselsknochen,  und 
unter  denen  auch  die  Gerichtsposaune  Ssur  bemerkenswerth  ist, 
8  Arten  Trompeten.  An  Schlag-  und  Küngelinstmmenten  ist 
grosser  Ueberfluss,  achtzehnerlei  Trommeln,  awanzigerlei*  Schellen* 
Kliff gt^"  und  Klappern.    Neben  diesen,  theUs  noch  jetst  ge- 

Musikanteu.  Singer  und  GeschicbtenenEiihler  tu  hören,  welche  diese 
Oerter  besuchen,  um  eine  Kleinigkeit  zu  verdienen.  Hieran  finden  die 
Morgenländer,  welche  oft  ganze  Stunden  in  Gesellschaft  sitzen,  ohne  ein 
WoH  mit  ihrem  Nachbar  zu  sprechen,  ein  grosses  Vergnügen. 

I  i  Sehr  deutliche,  instructive  und  detaillireiide  Schilderunjfen  bei 
Villoteau,  im  13.  Baude  des  irauz.  ägyptischen  Expeditionswerkes.  £r 
hat  sie  mit  grosser  Gewissenhaftigkeit  bis  in  die  I>etails  ihrer  Tedmik 
hinein  untersucht.    Dazu  gehiU'en  drei  grosse  Kupfertafeln  im  Bilder- 
ie  nicht  minder  treue  Darstellungen  una  Detaillirungen  ent- 
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T)rÄncliliihen,  theils  von  dm  arahisclieu  und  peibi.schen  Autoren 
benannten  Instrumenten  kommen  in  den  Schriften  noch  an  dreissig 
Namen  von  Instrumenteu  vor,  deren  Beschaffenheit  uns  unbekannt 
ist,  und  wovon  emea  den  seltsamen  Namen  »der  Dammkopf* 
(arabisch  Zelami)  fährt 

Es  erflhrigt  noeh,  auf  den  sittlichen  Werth,  die  ethische  Be- 
deutung, welche  die  Araber  ihrer  Tonkunst  zuschreiben,  einen 
Blick  an  werfen.  Dass  ein  Volk  von  so  eigenthümlich  poetiscber 
Anlage,  von  leicht  erregbarer  Begeisterung,  von  feurlirf^r  Pliin- 
fnsi%'  tmd  von  einem  seinen  Gnind^^ügrcn  naoli  stolzem,  edlem  und 
freiem  Wessen  für  den  magischen  Reiz  d*  r  \n  dem  wuhllauteuden 
Wech?elsj)iel  der  Töne  liej^t,  nicht  uuemphndlich  bleiben  konnte, 
ist  ganz  natürlicli.  In  der  Abhandlung  der  „Brüder  der  Rein- 
lieit"  wird  Musik  in  persischen  Versen  mit  orientalischem  Rede- 
Bchwunge  gepriesen.  Mild  wie  Kilch,  feurig  wie  Wein  klingt 
Musik,  sie  lockt  wilde  Thiere,  beawingt  menschliche  Herzen,  nnd 
der  Liebe  Lost  und  Leid  tönt  ans  ihr,  ein  Lob,  welches  gegen 
des  grossen  britischen  Dichters  berühmte  Worte  zum  Preise  der 
Tonkunst  (im  „Kaufmann  von  Venedig")  nicht  zurücksteht,  ob- 
schon  der  christliche  Dichter  den  Nachdruck  entschieden  auf  die 
erliisrhe,  der  orientaliselie  Dichter  aber  auf  die  sinnliche  Seite  der 
Mu-^ik  lep-f  Kin  arabisches  Sprichwort  sagt:  „wer  nicht  jagt,  wer 
nicht  liebr,  wer  von  den  Tönen  der  Musik  nicht  durchbebt  und 
vom  lihimendufte  nicht  entzückt  wird,  der  ist  kein  Mensch";  die 
Araber  wissen  viel  von  der  Macht  der  Musik  auf  das  Gemüth  zu 
erzählen.  So  wie  Hamn  al  Raschid  dvach  Ishac  el  Mashonli's 
Melodien  zur  Veisethnng  gestinmit  wird,  rettet  ein  anderer  Musiker 
einen  Verurtheilten  yom  Tode,  indem  er  das  Herz  des  strengen 
Richters  zum  Mitleiden  röhrte;  nach  anderer  Version  desselben 
Eratthhing^  sollen  gar  nach  dem  Sturze  Bagdads  dreissigtaiisend 
dem  Tode  bestimmte  Gefangene  anf  solche  Weise  dem  sie  be- 
drolienden  0 (»schicke  entrissen  worden  sein.  Alfarabi  soll  nach 
der  Erzillilung  des  Buches  Kessai  akhuan  el  Rafn  im  TTause  des 
Veziers  Ismail  Sahih  als  zerlumpter  Bettler  eintre'.ii<i  die  An- 
wesenden durch  sein  Spiel  auf  dem  Instrumente  Kashbad  abwech- 
selnd zu  ausgelassener  Lustigkeit  und  tiefer  Melancholie  zu  stim- 
men gewusst,  tind  endlich  in  tiefen  Schlaf  versenkt  haben  eine 
orientalische  Umdichtong  der  bekannten  griechischen  Erzählnng 
von  dem  Tonknnstler  Timotheus,  der  anf  den  £^ssen  Alexander 
mit  seiner  Musik  ähnliche  Zanberwirknngen  henrorgemfen  haben 
soU.  Abd-ol-Kadir  war  ein  so  heirlicher  Künstler,  dass  sich,  wie 
die  arabischen  Schriftsteller  sagen:  „die  Lante  vor  ihm  verneigte''.*) 


1)  Veigl.  de  la  Borde,  Etsai. 

2)  A.  a.  0. 
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Die  Laute  ist  übrigens  selbst  eine  Art  WimderthAterin*  So  wie 
in  der  Natunnystik  der  Töne,  wie  wir  sie  neeli  den  AnBcbauting<en 
der  Araber  kennen  gelernt,  pTtbagorftiacbe  nnd  platonische  Remi- 
niscenxen  darcbklingen,  so  haben  die  Araber  auch  ihre  Traditionen 
von  der  heilkr^ftig^(>n  Wunderwirkung  der  Mnaik,  welche  sehr  aof- 
fallond  an  Aflinlicljos  bei  den  Oriechcn  erinnern.  Diese  Eigen- 
schaft wohnt  aber  eben  nur  der  Laute,  dieser  Krone  aller  Instru- 
mente iiino.  Wie  Pythag'orns  in  den  Tönen  der  Lyra  ein  Abbild 
deü  Weltalls  laiid.  sr»  nennen  die  arabischen  I^liilosojila  ii  ihr  alte* 
viersaitige«  Eud  (nach  ihrer  Angabe  des  1') tJiagoras'  iirliudung; 
ein  Abbild  der  Natur.  Die  höchste  Saite  ssir  entspricht  dem 
Feuer,  ihre  Klinge  sind  bell  und  warm,  die  sweite  Saite  metni 
gibt  leicht  Klänge  und  entspricht  der  Luft,  die  dritte  Saite  mot- 
sellets  liest  kalte  Tone  hdren  und  gleicht  dem  Wasser;  die  tief, 
echwer  und  gewichtig  klingende  vierte  Saite  bem  stellt  die  £>de 
vor.  Da  ntm  die  Elemente,  wie  wir  schon  hörten,  mit  den  Tem- 
peramenten in  engem  Znsammenhange  stehen,  so  haben  sie  Heil- 
kräfte gegen  Krankheiten,  die  ans  den  einzelnen  Temperamenten 
entspringen.  Nach  dem  Buche  ressail  akliuan  el  Snfa  hilfV  der 
Ton  des  zir  ge^rcn  die  Krankheit  halghanj ,  welche  bei  phleg- 
matischen Persutien  vorkommt;  Melaucholiker  müssen  den  Ton  der 
Saite  metsui  mothlik  hören  ^  Krankheiten  der  Jugend  (des  chole- 
risehen  Temperaments)  heilt  der  Ton  der  Saite  motsellete,  ins- 
besondere aber  ist  er  aueb  gegen  Gelbsucht  nnd  Bleichsucht  dien- 
lich, Sanguiniker  föhlen  sich  durch  den  Ton  des  Bem  geatirkti) 
Also:  contraria  contrariis;  dem  Sangtiiniktis  hilft  bem,  der  Ton 
der  Erde,  d.  i.  der  Melancholie;  dem  Phlegmatikus  hilft  zir,  der 
Ton  des  Feuers,  d.  i.  des  cholerischen  Temperaments,  dem  Cho- 
lerikus  hilft  motsellets,  der  Wasserton,  d.  i.  der  Ton  dep  Phlegma, 
dem  Melancholiker  metsni  mothlik  der  Ton  der  TiUt't,  des  san- 
guinischen Temperaments.  „Kin  khip'r  Mnsiker",  Siigcn  die  Araber, 
,.musizirt  nicht  ohne  Auswahl  darauf  Ioh,  sondern  ordnet  seine 
Stücke  nach  einem  klugen  Plaue:  er  f^gt  bei  Festen  mit  der 
Weise  an,  welche  Muth,  edle  Freude  und  Freigebigkeit  einflösst, 
geht  dann  in  die  liebeathmenden  Melodien  hesej  und  remel  über, 
liest  sofort  die  Tans  anregende  Weise  makhouri  hdren,  und  schlä- 
fert endlich  die  ermüdeten  Gäste  mit  der  Melodie  tsakil  ein."*) 
Aber  selbst  jene  Auffassung  ist  ihnen  nicht  fremd,  die  in  der 
Musik  eine  höhere  Arznei  als  nur  des  Körpers,  die  in  ihr  eine 
Seelenarznei,  eine  Seelenspeise  erblickt,  und  wenn  wir  lesen,  Hadji 
Chnifa  habe  geh  In  t  dass  die  durch  die  Melodien  entzückte  Öeele 
sich  nach  der  Aubchauung  höherer  Wesen  sehnt,  nach  der  Mit- 


r>  De  la  Borde.  Essai,  1.  Bd.  S.  194. 
2)  De  la  Borde,  a.  a.  0.  S.  195. 
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theilnng  einer  reinerwi  Welt,  so  dau  auch  die  ▼on  der  Dichtheit 
der  Körper  Yerdimkelten  Geister  durch  aie  vorhereitet  und  em> 
pftoglich  irerden  zum  Umgänge  mit  den  liehtgest&lten,  die  um 
den  Thron  des  Albnächtigen  stt  lu  n'*  >),  so  glaubten  wir  PUtton 
sprechen  zu  hören,  und  es  bleibt  kaum  noch  ein  Zweifel,  ob  man 
in  einpr  solchen  pootisclion,  reinen,  überschwflnglifhen  Würdig^unj:^ 
der  Musik,  die  hier  geradezu  zur  Pförtnerin  des  Reiches  jener 
Ideen  gemacht  wird,  deren  an  der  Wand  unseres  Kerkers  lini- 
ziehende  Schatten  wie  für  die  Urbilder  selbst  halten,  den  Eintiuss 
platoniscl^er  Weisheit  suchen  dürfe. 

Mit  der  arabisch-persischen  Uusik  wäre  die  Umschau  im  Ge- 
biete der  uns  fremdartig  entgegentretenden  asiatischen  Husik  ge- 
schlossen. Der  Naturforscher  Oerstedt  macht  die  sehr  gute  Be- 
merkung, man  müsse  du  jedes  Geschöpf,  was  den  isthetisehai 
E&idruck  seiner  Erscheinung  betrifft,  in  der  Umgebung  denken, 
auf  welche  es  bi  der  Schöpfung  angewiesen  erscheint,  der  könig- 
liche J^chwan,  der  im  stillen  Weiher  so  majestätisch  seine  Kreise 
zieht,  wird  ein  hässliclies  Tliier,  wenn  er  .iiif  dem  festen  Lande 
ungeschickt  einhergeht,  der  Affe  iTseheini  mit  seinen  tollen  Sprüngen 
und  Possen  in  den  Wipfeln  tnipischer  Biiume  L'unz  an  seiner  Stelle 
und  verliert  seine  Hässlichkeit,  die  ihn,  im  Kaiig  angesehen,  zur 
verzerrten  Parodie  der  Menschengestalt  macht,  das  an  sich  hAss> 
liehe  Kamel  passt  zur  weitw  Wüste,  deren  „Schiff"  es  ist  u.  s.  w. 

Etwas  Aehnliches  gilt  von  den  Künsten.  Allerdings  gibt  es 
ein  ewiges,  ein  absolutes  Schöne,  und  es  besteht  dieses  nicht  etwa 
in  dem,  was  dieser  oder  jener  geistreicheren  oder  beschränkteren 
Nation  geföllt.  Will  man  aber  nicht  auf  den  Standpunkt  einer 
engherzigen  Geschmäcklerästhetik  gerathen,  die  ihren  akademischen 
Zollstab  überall  anlegt,  wo  er  hingehört  und  wo  er  nicht  hingehört, 
die  das  Nibelungenlied  und  die  Sakuntiila  und  den  Shakespeare 
und  Dante  nacli  denselben  Boileau'scheu  Prinzipien  misst,  und  den 
Werth  der  Bauwerke  des  alten  Aegypten  und  Indien  nach  ihrem 
Vignola  taxirt,  so  niuss  man  jede  Kunst,  auch  die  Musik,  im  Zu- 
sammenhange mit  der  ganzen  Oultnr  und  dem  ganzen  Zustande, 
ja  mit  der  Geschichte  des  Volkes  betrachten,  dem  sie  angehört. 
Die  orientalische  Tonkunst,  und  ganz  besonders  jene  der  Araber 
ist,  wenn  man  sie  aus  diesem  Zusammenhange  reisst,  und  sie  ohne 
alle  und  jede  Rücksichtnahme  darauf  in  eine  Musikgeschichte  oder 
Musikästhetik  placirt,  das  exotische  Geschöpf,  das  im  engen  Käfig 
fremdartig  und  nhstossend  erscheint,  wiHircnd  es  in  seiner  wilden 
Freiheit  den  Knidruck  des  Notliwendigen,  des  Gehörigen  macht. 
Als  ein  Theil  arahisclier  Cultur  betrachtet,  jener  Cultur,  die  sich 
unter  den  eigenthündichen  Landes-  und  Lebens verimitnissen  des 


l,t  Carriere,  Aesthetik,  II.  Bd.  S.  ^7. 
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Qrienta  gerade  ao  und  nicht  in  anderer  Weise  entwickeln  konnte, 
deren  Denkmale  in  den  Schriften  der  arabischen  Weisen  nieder* 
gelegt  sind,  in  den  wunderbar  cbaraktei-iü^tischon  Bauwerken  tot 
aller  Augen  stehen,  die  in  der  orzälileiideii  Märclicndielitun^.  in 
Spracli-  und  Ausdruckweise  in  Sitte  und  (iebrauch,  in  Etliik  und 
ileligiosität .  in  den  ki  j\  i^n  isc]ion .  wie  in  den  friedlichen  Aeusse- 
mngen  des  g-anzen  Volkhc  iuti ;i kt  t  i  s  fin  so  eip;enthüinlifli  g-efarbtr*s, 
iu  seiner  EigcutliUUilichkeit  au/,ieiujudeh  Bild  gewährt  - —  in  die- 
sem Zusammenhange  erscheint  auch  die  orientalisch  arabische 
Musik  als  ein  dem  grossen  Ganzen,  dessen  integrirenden  Bestand» 
theü  sie  bildet,  organisch  Eingefügtes,  als  ein  Dasngehöriges,  an 
jener  eigenthfimlichen  F&rhung  in  ihrer  Weise  Theilnehmendes 
und  als  ein  eben  dadurch  in  der  Art  seiner  Erscheinung  Berex^h- 
tigtes,  wie  grosse  Aberrationen  rom  ahsohit  Schönen  sich  auch 
im  Einzelnen  nachweissen  lassen;  oder  vielmehr  wie  viel  auch 
dazu  fehlt,  da-ss  das  absolut  Schöne  auch  nur  annäherungsweise 
erstrebt  und  erreicht  worden  wäre. 
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Die  Musik  der  baddhistischen  Tdlker. 

(Inder,  Chinesen,  Japanesen.) 

IiiAer.*) 

Neben  dem  rationalutisclien  CShina  und  dem  trocken  veratBa- 
digen  Japan  erscheint  Indien  als  das  Land  überscIiwinglMslier  Poesie 
—  wenn  dort  der  Verstand  Alles  und  Jedes  einfach  realistisch  und 
ntlelitem  anfTusst,  so  malt  die  ungezügelte  Phuntasie  des  Inders 
die  alltäglichsten  Dinge  in  hunten  Regen  böge  nfarhen  aus.  Der 
Chinese  findet  in  der  Mnsik  eine  Wissenschaft  und  ein  moralisches 
Bessoninpsniittel,  dem  Inder  ist  sie  eine  Sache  der  Pltantasie  und 
der  Gegenstand  eines  scliwelgenden  Genusses.  Die  Wissenschaft 
hat  nichts  daatit  zu  schaffen,  ihre  einzige  Bestimmung  ist,  die 
EinbUduugskraft  zu  erfreuen. 

Allerdings  besitzen  die  Inder  eine  fein  ausgebildete  Musik« 
lehre,  aber  es  spielt  eine  magiscbe  Wundervelt  binein,  und  die 
Phantasie  ergebt  sieb  ancb  sogar  bier  in  seltsam  dicbteriscben  Mär- 
cben  träum  eil.  Die  Musik  ist  nach  den  indischen  Mythen  geradezu 
göttlichen  Ursprungs:  Sarasvati,  die  Gemahlin  Brahma's,  brachte 
den  Menschen  das  v:r!iönste  aller  Instrumente,  die  Vina,  welche 
dann  an  dem  halbgöttliehen  Narada,  dorn  sogefuinnten  „indischen 
Gott  der  \rnsik"  einen  Pfl(';r(M-  fand.  P^ünf  Tonarten  (Rafjfa'l  Hess 
Mahadeva-ivrishna  ans  seinen  fünf  K(»pf('n  entsprin^^cn.  die  siihste 
Tonart  schuf  seine  Gemahlin  rarvati.  Dazu  schuf  Bralnna  selbst 
noch  dreissig  Raginis  oder  Nebeutonarten  —  personificirt  in  eben 
so  Tielen  Nj'mphen.  Die  Musik  ist  aaubergewaltig.  Den  Bagas, 
Mabadevas  und  Parvatis  geborebten  nicbt  allein  Meoscben,  sondern 
aucb  Tbiere  und  selbst  die  unbdebte  Natur  wurde  dnreb  sie  in 
Bewegung  gesetzt  Gewisse  Weisen  durfte  kein  Sänger  anstimmen, 
bei  G«fabr  in  Flammen  aufaugeben.    Zur  Zeit  Akbar's,  beisst  es, 

1)  Ambros  dchreibuuK  der  Öaogorit- Worte  hatte  Professor  Cttpeiier 
in  Jena  die  grosse  Frenndnchkeit  sn  verbesiem. 
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wurde  der  Sänger  Naik-Gobaul»  ob  er  gleich  bis  an  den  Hais  im 

Flusse  Djuinna  stand,  vom  Fener  TerzebTt,  als  er  auf  Befehl  des 
Herrschers  den  zauberkräftigen  Baga  sang.  Eine  andere  Melodie 
bewirkte,  das«  Wolken  aufstiegen  und  Regen  herabströmte,  eine 
Sängt»rin  rettrto  damit  Bcn^ralcn  vor  Misswachs  und  Hinv<rf"rsnoth. ') 
Wieder  eine  andere  Melodie  machte  die  bomie  verschwinden,  iiTid 
verbreitete  Finstemiss;  Mia-Tu-Sine,  ein  Sänger  Akbar's,  bewirkte 
dieses  Wunder,  der  Palast  wurde  durch  seinen  Gesang  sogleich 
in  tiefes  Dunkel  gehüllt.  So  bat  also  die  Musik  nach  der  An- 
schauung der  Hindus,  gleich  dem  Gebete,  dem  Opfer  und  der 
Askese,  gdtterzwingende,  magische  Wirkungen.  Auch  Tfaiere  wider- 
stehen ihr  nicht,  sie  beschwichtigt  die  Wuth  der  Schlange  und 
zähmt  den  wilden  Elephanton.  ^)  Von  den  vier  angenommenen 
Haupttonsystemen  sind  zwei  von  den  Göttern  selbst  angegeben, 
von  Isvara  und  von  dem  wohlbekannten  Ilanuman  —  die  beiden 
anderen  stannnen  mn  Bharata-Muni  'Berat),  dem  Erfinder  der  Nataka» 
(d.  i.  der  l>ranien  mit  Musik  und  Tanz)  und  von  Kalinath,  einem 
gottbegeiisterten  Weisen  her.  In  der  Periode  Krislma's  gab  es 
nicht  weniger  als  IGOIM)  Tonarten,  da  sich  el>eu4>o  viele  Gopi 
(N^'iupheii,  Uirtcumädcheu  vou  Madura)  um  die  Liebe  des  als  ELirt 
auf  Eiden  weilenden  Gottes  bemühten  und  eine  Jede,  um  sein  Hen 
zu  rfthren,  ihren  Gesang  in  einer  eigenen  Tonart  anstimmte. 
Jones  hat  eine  ganse  Folge  Bagmalas,  gemalter  indischer  Mythen 
oder  Legenden,  aus  Hindostan  mitgebracht,  die  in  sierlicher,  naiver 
Weise  und  in  einer  mädchenhaft  schüchternen  und  anmuthigen 
Ausführung  grösstentheils  Scenen  aus  Krishna's  Hirtenleben  und 
seinem  Verkehre  mit  den  Gopi  darstellen,  liier  sieht  man  auf 
der  eineti  l )arstellnn^'-  Krisluia,  kenntlich  durch  die  schwarzblane 
Farbe  und  eine  Zac  kenkrniie ,  heiter  s<  her/.end  mit  einer  Zahl 
jener  Ilirtenmädeiien,  die  ihn  musizirend  umgeben.  Zwei  davon 
schlagen  Castaguetten,  eine  dritte  rührt  mit  der  Hand  eine  Trommel, 
die  in  Gestalt  und  Behandlungsweise  völlig  einer  ftsschenartigea 
altägyptischen  Trommel  gleicht,  eine  vierte  blSst  eine  Art  Schalmei, 
deren  obere  Hälfte  schlangenartig  eingebogen  ist.  ESn  anderes, 
äusserst  liebliches  Bildeben  zeigt  eine  Gopi  im  freundlichen  Ver- 
kehr mit  Gazellen,  welche  sich  zutraulich  um  sie  drängen,  sie 
trägt  eine  Vina,  und  es  sieht  aus,  als  habe  ihr  Saitenspiel  die 
sierlichen  Geschöpfe  herbeigelockt.   Die  ganze  Serie  von  Bildchen 

1)  W.  Ouseley,  Orient,  collect.  I  S.  74. 

2)  Dass  die  Sohlaugenbeschwörer  in  Hindostau  sich  p'mer  Art  Flöte, 
oder  iiuch  wohl  eines  Saiten instrumeut^t  bedienen,  ist  btkannt  Strabo, 
XV.  1.  4J  1  richtet,  dasN  die  Inder  gefangene  Elephanten  mit  Oeaang 
und  Paukt  uHühlägen  (/u/.u/h'j  rtvi  xrO  Tvttrrrtrtgtti'))  zähmten.  Dasselbe 
«rwähnt  Martiauus  Capelia  de  nupt.  Mercurii  et  pliilolog.  IX:  Elephantos 
iadieos  organioa  permulsot  deiineri  voce  comperttim. 


Digitized  by  Google 


Die  baddhiatatchen  Völker. 


473 


ist  eine  t»cbönc  Illubtratiui)  zu  der  geprie^eueii ,  KrisUuas  Xiirteii- 
leben  BefaSdemden  dramatischen  Idylle,  des  Gitagovinda. 

Auch  die  Erfindung  des  Schansjaek  wird  von  den  Hindoata* 
nem  in  die  mjrthiache  Zeit  verlegt;  der  schon  vorhin  erwähnte  Et' 
finder  Bharata,  genannt  Mnni,  faflste,  sagen  sie,  Sehanapiele  in  eine 
Sammlung  von  Sutra  sosammen  und  führte  sie  vor  den  Göttern 
selbst  in  Tänzen  auf.  Brahma  selbst  hatte  die  Vor^hriften  dafür 
aus  den  Voda  '/nsjimraeng'estellt  und  theilte  sie  dem  Muni  Bharata 
mit.  .Jene  erbtt-  Darstelluiiij:  \or  den  Göttern  hattp  die  Geschichte 
V'ishnn  s.  die  (^.lrlln^^  der  Lak«^chiiii  zum  (»e^^enstaiide,  und 
beötaiid  m  pantonniiit.-^c  hcii  'I'äii/.rn,  di*'  in  Tndra  s  Hinnnel  durch 
die  Gandharven  und  Apisarahcn  (die  den  imlra  umgebenden  Genieu 
der  Musik  und  des  Tanzes)  ausgeführt  wurden.^)  Eine  andere 
Mythe  lAsst  das  „ Sangita",  das  ist  aus  Musik,  Gesang  und  Tans 
susammengesetste  Darstellungen  von  Krishna  und  den  ihn  -um- 
gehenden HirtenmAdchen  ausgehen.') 

Es  ist  bemcikon^iwerth,  dass  der  hindostanische  Gtötterkreis, 
oder  eigentlich  der  Himmelsgott  Indra  an  den  vorhin  erwähnten 
Gandharven  eine  ihn  umgebende  Schar  von  Sängern  und  Musikern 
besitzt,  und  sonach  die  Tnnkun«it  von  dor  hindostanischen  Mythe 
in  den  Himmel  selbst  versetzt  wird,  im  Kigveda  (1.  163,  2  wird 
noch  von  einem  einzelnen  Gandliarva  gesprochen,  der  kein  Sänger, 
sondern  ein  muthiger  Kampfgenosse  Indra's  ist,  wenn  dieser  aus- 
zieht, die  bösen  Geister  und  den  Einhüller  Vritra  zu  bekämpfen. 
In  den  grossen  Epen  (im  Mahabharata  m.  159.  Vers  11656)  er* 
scheinen  schon  Oandhiirven  in  der  Mehisahl.  Ursprfinglich,  nach 
Lassen,  Symbole  des  Sonnengottes  und  kraft  dessen  auf  Sonnen- 
rossen  reitend'),  nach  Duncker,  an  die  Stidlc  der  nach  d<'r  altem 
Mythe,  um  den  Kämpfer  Indra  wehenden,  die  einhüllenden  Wolken 
vertreibenden  Winde  getreten*),  wurden  sie  in  nicht  bekannter 
Zeit  und  aus  nicht  bekannt  fj-ewordencr  V't'ranlM^siniir ,  iodonffdls 
vor  Abfassung  dn  irro.sson  Epen,  /.u  Musiki-rn  und  SiiiLrcni 
des  Gettos.  Nacii  der  Hralimanischcn  Thonn-onio  scliiif  Fn  ilmi.t, 
nachdem  er  dreitausend  Billioaen  und  vierhundert  Millionen  .laiire 
im  Brahma-Ei  gelegen,  es  dann  durch  die  Kraft  seines  Gedankens 
in  swei  Theile  gespalten,  aus  denen  er  Himmel  und  Erde  machte, 
den  Manu  —  Manu  schuf  seinerseits  die  zehn  grossen  Weisen, 
welche  dann  die  Himmel,  die  Götter  und  neben  anderen  guten 
und  hosen  Geistern  auch  die  Gandharven  und  die  Apsarasen  her* 


1)  Nachbildungen  in  Dalberg'»  debersetzung  von  W.  Jone's  Schrift 
ttber  indische  Musik. 

2)  Lassen,  iad.  Alterthuniskunde,  2-  Bd.  S.  502. 

3)  Laasen,  ind.  Alterthumskimde,  2  Bd.  S.  fi04. 

4)  A.  a.  0.  1.  Bd.  S.  77,1 

5)  Duncker,  Ueschicbte  des  Alterthums,  2.  Bd.  S.  154. 
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▼orbroditeiL  Kraft  dieser  gdtdiGbe&  Abetammun^  konnte  num  die 

•  ^lotosäugigen"  Apsarasen ,  die  Hnflikerinnen  und  TiDzerinnen 
Indra's,  mit  den  griechischen  Musen  vergleichen,  wenn  sie  nieht 
allzuviel  Bajaderenartiges  an  sich  hätten.  Galt  es,  einen  frommen 
Büssor  oder  Einsiedler  in  Versnchnng*  zu  fiihron ,  <o  üheinahm 
irgend  eine  reizende  Ajisarase  diese  Mission.  Dafür  verwandelre 
Vasishta,  der  bekannte  Bcsit/,*'r  der  Wunderkuh,  bei  solcher 
Gelegenheit  die  Apsaraso  Rambiia  m  Stein. 

Gandharven  und  Apsaratien  feiern  frohe  Ereignisse,  au  denen 
die  Gdtter  Tfaefl  nehmen,  durch  Oesang  und  Tarn.  nNicbts  gibt 
es,^  heisst  es  im  Pantschartantram,  „was  in  der  Welt  selbst  Qottem 
lieber  wäre  als  Gesang;  durch  den  Zauber  der  Saiten  fing  Bavana 
den  Siva  selbst." 

Als  die  Das.irathiden  geboren  wurden,  der  herrliche  Rama, 
Bharata  und  Lakshmana:  da  (heisst  es  im  Ramajana)  ..f:ang^en  lieb- 
licl)  die  Handhar^'en,  die  Scliaren  der  Apsarasen  tan/.teii.  die  Pau- 
ken der  Himmlischen  (deva-dunduldiayasj  tönten,  und  Blunienregen 
fiel  aus  den  Lütten.  Aber  in  Ajodlija.  der  Stadt,  feierte  zahlloses 
Volk  herrliche  Feste,  vom  frohen  Schwarme,  von  Gauklern,  Tän- 
zern und  Sängern  wimmelten  die  weiten  Strassen;  sie  ertönten  von 
mannigfachen  musikalüchen  Instrumenten.*)  Und  als  der  König 
Basaratha,  mit  der  schönen  Tochter  Santa  und  dem  Sohne  des 
Weisen  „leuchtend  gleich  der  aufiiteigenden  Fhunme**,  in  seinen 
Königssitz  einsieht^  als  die  Stadt  von  Wohlgeruchen  dampft,  die 
Strassen  mit  Wasser  hesprenp^t  sind,  von  den  ITäusern  Fahnen 
wehen  und  alles  Volk  sieh  freut,  da  „hält  der  König  seinen  Einzug 
in  die  schöng'oschmückte  Stadt  beim  Ton  der  Muscheltrompeten 
und  Pankni^-i  Derlei  lautschallende  Tonwerk/,eu{;^e  vor  dem 
Könige  zu  ?<[Meleu  war  Sitte.  Strahn  erzählt,  dass  vor  den  indischen 
Königen  Pauken-  und  Herkeuschlliprer  einhergehen. 3)  Auch 
Ardschuna  wird,  als  ihm  ludru  Blitz  und  Donnerkeil  übergibt  und 
ürvasi,  die  schönste  der  Apsarasen,  sich  ihm  als  Gattin  gesellt, 
▼on  den  Göttern  und  Heiligen  mit  Muscheltrompeten  und  Pauken- 
schall  begrnsst^)  Aus  Ähnlichen  Instrumenten  bestand  auch  die 
alte  indische  Kriegsmusik,  nach  Strabo's  Bericht  haben  die  Ardionten 
des  Krieges  Pauken«  und  Beckenschläger  beizustellen"^),  aber 
auch  mit  Muscheltrompeten  und  mit  Doppelpfeifen  wurde  kriege- 
rische Musik  gemacht  und  wurden  Sig^nale  gegeben.*)  Als  die 
Könige  von  Mien  (Ava)  und  Bengalen  im  Jahre  1272  n.  Chr. 


1)  Ramajana.  I.  19.  V.  10,  IL  12. 

2)  A.  a  0.  L  10.  V.  32. 

3)  nQotjyovvtoi  Sh  TVftTcavtmtd  xtü  xft»dtovo^p6Qoi,  Strabo,XV.Cap.L55. 

4)  Bopp,  „Ards  V  1  1  r      -i-^e".  8.  10. 


61  Vergl.  Owiniugham,  the  Bhilsa  Topes.  PI.  la 
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gegen  den  tataribchen  GroHjjhkan  Kublai  eine  grosse  Schlacht 
schlugen,  Hessen  sie  zum  Angriffe,  naCh  Marco  Polo's  Erzählung, 
•eine  nngebeaere  Menge  von  Kriegsinstrnmenten  ertdnen.^)  Krieg 
und  MubAl  spielen  in  der  mythischen  Wundeneit  seltsam  inein- 
«nder.  Der  Wagenlenker  der  alten  Könige  von  Hindostaa,  Suta, 
war  sogleich  ihr  Barde;  er  hatte  neben  seiner  Aufgabe  das 
frospaan  im  Kampfe  sn  leiten,  noch  die  weitere,  das  Lob  des 
Königs  zu  singen  und  die  alten  Sagen  vorzutragen.  Er  war  gfe- 
mischtcr  Abkunft.  Sohn  ^u\os  Kshntrija  und  einer  Bralniianin.  In 
der  UeberliefiTung'  wurde  Suta  zu  einem  concreten  hiHtorischou  In- 
dividuum, einem  Schüler  Vjasats,  des  Vedasammlers,  und  selbst 
Verbreiter  der  T'urana  durch  sechs  Schäler.  die  er  ausbildete.^) 

£he  sich  noch  die  Arja  zu  Ilerreu  den  Landes  machten, 
hatten  die  alten  Ureinwohner  Sfldindiens  (nach  Galdwell,  dem 
gründlichsten  Forscher  und  Kenner  dieser  Epoche)  Barden,  die 
hei  den  Festen  ihre  Lieder  sangen,  ohsehon  das  Volk  nicht  ein- 
mal die  Schreihekmist  verstand. 

In  der  Zeit,  die  uns  (freilich  phantastisch  ningedichtet  i  aus 
dem  Spiegel  der  alten  Epen  entgegenleuchtet,  war  die  Musik  im 
Wef^entliclieu  der  Musik  der  Ältesten  Cnlturländer.  Ae^'pten, 
Assyrien,  Babylon ^j,  China,  allem  Anscheine  nach  ähnlich;  nur 
wurde  sie  einerseits  duftiger,  poetischer,  phantastischer  und  phan- 
tasievoller  aufgefasst,  andererseits  befand  sie  sicii  nocii  sein-  merk- 
lich auf  dem  Standpunkte  eines  naiven  Naturalismus.  Die  Trompete 
wird  im  Bamajanu  geradezu  „(y^ankha**  Muschel  genannt;  und  jenes 
nralterthümlichste  BIntlocken  dumpfer  Schmettertdne  aus  Muscheln, 
wie  die  Griechen  ihren  Tritonen  anschrieben,  war  also  noch  im 
Oehrauche,  als  Indien  schon  gl&nsende  Städte,  wie  Ajodhja,  Indra- 
prastha  und  Hastinapura  (das  Hion  des  Mahabharata)  hesass.  Auch 
die  oft  erwähnten  Trommeln,  mit  dem  eben  erwähnten,  den 
dumpfen  Schall  malenden  Sanskritworte  bezeichnet,  sind  für  diesen 
Stand  der  damaligen  Musik  kenn/eichuend.  —  Es  waren  theils 
kleinere,  al)er  doch  umg'ehiingt  zu  tragende  liaudtrommeln .  der- 
gleichen die  lümmlischen  bei  der  Geburt  der  Söhne  Dasaratlia's 
zum  Tanze  schlugen,  theils  wohl  auch  grössere  Schallwerkzeuge, 
wie  bei  jenem  festlichen  Einzüge.  Doch  gab  es  auch  schon 
.  Saiteninstrumente,  seihst  schon  in  den  Hftnden  der  Himmelshe- 
wohner  und  halhgdttlichen  Nymphen,  die  Vina  ist  ja  (gleich  der 
griechischen  Lyra  in  Hellas)  das  eigentliche  Nationalkutrument, 
Gdttererfindung,  Oöttergahe,  und  noch  jetzt  das  Instrument  der 


1)  Maroo  Polo,  II.  42. 

2)  Laswn,  ind.  Alteilh^  8  Bd.  S.  SOS. 

3)  lieber  den  Verkehr  mit  Babylon,  Assyrien  u.  s.  w.  Lassen, 
1.  Uaad  S.  m. 
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mahrattiBclieD  und  beDgaUachen  Brahminan.!)  Maneiie  nodi  Yueut 
angevendete  Instnimente  seheinen  sieh  ans  sehr  alter  Zeit  erhalten 
zu.  haben,  so  eine  „Pambe**  genannte  Pauke,  die  bloa  in  den 
Tempebl  Virapatrin's,  des  Sohnes  Siva's,  angewendet  wird. 

Als  ältestes  Denkmal  liindostanischer  Dicht-  und  Singekanst 
ist  unter  den  Vedas  (den  Bndiem  der  liturgischen  Gebete,  An- 
rnfiinp^en,  Hymnen  u.  s.  w.*^  dor  sogenannte  Rigveda,  d.  i.  Lob- 
tukI  Prcisveda  orliftlten,  welcher  Loblioder  und  Gebete  an  f\u^ 
tiutttir,  Kriegsgesuiige,  Siegeshymneu  eiitliält,  und  dessen  *  irizehie 
Gesänge  mit  den  Namen  der  Priester  und  Sänjrer  bezeichnet  sind, 
denen  sie  i&ugeschrieben  werden.  Es  ist  darin  nur  vom  Fünfstrom- 
lande  nnd  dem  Lawlstriche  am  Indns  als  Wohnsits  der  Arja  die 
Bede  und  des  nachmals  so  heilig  gehaltenen  Stromes  Ganga  ge- 
schieht gar  keine  ErwAhnung.  Da  nun  die  Arja  vom  Gangeslande 
schon  um  1300  v.  Chr.  Besitx  nahmen,  so  lisst  sich  auf  das  hohe 
Alter  dieser  Gesänge  schliessen.  Wir  wissen,  dass  bei  Opfer- 
i'esteii  grosse  Tftnze  ausgeführt,  bei  den  nfiasa"  genannten  Festen 
Gesänge  zu  Ehren  Vishnu's  angestimmt  wurden*)  und  da«s  die 
hindostanische  Liturgie,  wo  sie  nicht  von  der  Lehre  Mnhanied  s 
verdrängt  wurde,  noch  heute  solehe  Gesänge  vorschreibt.  ^  i  Wi»« 
die  Worte  der  Dichtung  sind  zuverlässig  auch  die  SingweiM."a 
Denkmale  einer  uralten  Zeit.*) 

Die  historisch  beglaubigte  Ekitstehung  der  Dramen  fiUt  in  die 
Zeit  der  buddhistischen  Könige  und  es  werden  solche  Auffiihnmgeii 
schon  aar  Zeit  des  Königs  Asoka  (um  230  Chr.)  erwähnt  Nach 
jenem  mythischen  Muni  Bharata  heissen  die  Singer  noch  jetzt  in 
Guzerat  „Bharot",  hei  den  Ragaputra  ^Bhat".  Lassen  vermuthet 
daher,  dass  die  ältesten  dramatischen  Darstellungen  gesangweise 
ausgeführt  wurden. "»^  Wirklich  besteht  das  idyllische  Spiel  „Gi- 
ta<r«>v!mla*'.  worin  Krishna's  Entz\v(»inng  und  Versöhnung  mit  seiner 
(beliebten  Kadha  geisehildert  int,  aus  Gesängen  der  Liebenden  und 
eines  Thores  von  Freundinnen,  ähnlich  dem  hohen  Liede  der 
Hebräer.  Wie  in  Griechenland  da«  älteste  Drama  mit  den  Schick- 
salen des  Dionysos,  befasste  sich  in  Indien  das  Drama  ursprünglich 


1)  Xach  PHnius  hist.  imt.  IX.  l.J.  und  Pausanias  VIII.  23.  6.  ver- 
fertigten die  luder  aus  den  Schalen  der  Schildkr<»ten  auch  Lyren. 

2)  Lassen,  ind.  Alterthumskunde.  2.  Bd.  S.  ;>()4.  505. 

r*-)  fJraf  Johann  Poto  l  y  liürt«'  in  Astrachan  eine  Kolonie  Hindostanrr 
aus  Muitau  in  einem  zuiu  Tempel  eingerichteten  Baume  eine  Abend- 
hynme  an  Vishnu  singen,  und  fühlte  sich  „gewi(sermaaisen  religiös  er> 
piffen  vo]i  dorn  Einklänge  ihrer  Cantilena,  welche  von  Tsmtaiasbhligen 
begleitet  wurde". 

4)  M«">ge  uns  irgend  ein  kuudiger  und  i^ewissenhafter  Musiker 
recht  bald  Proben  Üavon  &m  Hindostau  mitbringen,  das  uns  ia.  Denk 
sei  es  den  Verkehrsmitteln  der  Neuzeit,  bedeutend  nähergeräoat  ist. 

5)  Lassen,  2.  Bd.  S.  ü02.  503. 
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mit  Darstell uiig'en  aus  der  (ffstliichte  Vislmu's  uud  Krishna's.  Eh 
war  ohne  Z\v«'ifVl  gleich  (iem  ^Tiechischen  Drama  ein  Verein  von 
Poesie.  Musik  und  Tanz,  denn  für  die  Veremi^unfr  von  Tanz  mit 
Geberdcu  und  Worten  haben  die  iiindostaner  das  Wort  r-Natja  *, 
uud  „Nataka"  heisst  aoTiel  ab  Schauspieler  oder  auch  Schauspiel. 
PantomitnuclieQ  Tanx  obne  Worte  nennen  aie  „Nritja'',  blossen 
Tans,  der  weiter  nichts  darstellt,  „Nritta**.  Die  asketische  Lohre 
der  Brahmanen  nnd  die  in  sich  hineinsinnende  Versnnkenhsit 
der  Buddhisten  hinderte  nicht  die  Ausbildung  dieser  heiteren 
Künste.  Noch  jetzt  sind  mythische  Dramen  in  ITindostan  gehrttnch' 
lieb,  und  es  ist  ein  Gegenstand  grosser  Heiterkeit,  wenn  der  weise 
Gott  OfiiH'sa  mit  seinem  dicken  Wanst  und  seinem  Elephanten- 
knpfe  autlritt.  Auch  dem  Gottesdienste  der  Bnddhisten  fehlte  en 
nicht  an  Musik,  die  alten  ;;rossen  i I(>iilenteuipel  (z,  B.  im  Salaette) 
haben  oberhalb  des  Einganges  eine  eigene  Galerie,  in  welcher 
man,  nach  Lassen,  eine  Musikgalerie  zu  erkennen  hat,  da  eine 
solche  hei  den  Gajnatempehi  noch  jetzt  yorkommt.')  Musik- 
instmmente  wurden  geschfttst;  unter  den  reidien  Geschenken, 
welche  Akabaros  der  König  ron  Arjake  erhielt,  befanden  sieh 
auch  musikalische  Instrumente.^)  Die  Dichter  pflegten  ihren 
Poesien  die  Bemerkung  beisulegen,  in  welcher  Tonart  jede  davon 
vorzutragen  sei,  wenigstens  that  solches  der  berühmte  Dichter 
der '  Gitat^ovinda  Dschajadeva;  für  die  schönste  seiner  Oden 
wählte  er  die  Tonart  Vasanti.'l 

Als  die  Grieclieii  rait  den  indem  bekannt  wnrden,  fanden  sie 
bei  ihnen  Musik,  als  eine  Eirheitening  t'üi  die  Könige  und  deren 
Hofstaat,  in  üebung.  Wenn  der  König  jagt,  erzählt  Curtiu»,  so 
erlegt  er  die  wilden  Thiere  mit  Pfeilen,  wAhrend  sein  Harem 
dasu  Preisliedw  singt.  Dass  die  Griechen  in  den  festlichen  Pro- 
cessionen,  wobei  unter  dem  Getöne  von  Pauken,  Cjrmbeln  und 
Schallbecken  die  Könige  mit  grossem  Gefolge,  in  bunten  Gewän- 
dern und  mit  Stirnbinden,  Krüge  und  Schalen  in  Händen,  Panther 
und  Löwen  initführend,  zum  Opfer  sogen,  einen  Dionysoscnlt 
erblii-kten,  war  ganz  natnrlieli. 

Inwieforu  die  jetzige  lliudu-Musik,  wek'he  in  ihrer  Art  theo- 
retisch uud  praktisch  eine  beachtenswerthe  Ausbildung  zeigt,  mit 
der  in  alter  Zeit  gepflegten  Kunst  AehuHchkeit  hat  und  inwieweit 


1)  Lassen.  '2.  Bd.  S.  1172. 
S)  Ebeudas.,  3.  Bd.  8.  öl. 

8)  Jones,  S.  41.    Die  Bemohungeu  Sir  Williams  Jones,  sich  dies» 

Melodien  zu  Dschajadeva's  Gedichten  /.\\  \  «  rsohafi'en.  waren  vergebens. 
Die  Paudits  im  Südr*n  verwiesen  ihn  nach  Westen,  die  westlichen 
Brahmiuen  nach  Norden,  tmd  jene  von  Nepaul  und  Cashemir  erklärten, 
TOD  keiner  alten  Musik  su  wissen,  und  verweisen  den  eifrigen  jPorseher 
wieder  auf  den  Süden  als  die  Heimat  Dsohigadeva's. 
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sie  Hich  aus  d«r  früheren  einfarhen  Tonkunst  des  alten  Indien  ent- 
wickelt hat,  datur  fehlen  freilich  genügende  Anhaltspunkte.  Man 
darf  nicht  waaest  Acht  laasoi,  daas  jene  in  die  frühesten  Zeiten 
der  Geschichte  auräckgreifende  Oultur,  durch  das  Eindringen  det 
Islam,  die  Eroberangssöge  Mahmnd  des  Gasnaviden  su  Anfang 
des  11.  Jahrhunderts  unserer  Zeitrechnung,  des  Themas  Kulichan, 
das  Begründen  der  Hogulherrschaft  u.  s.  w.  ausserordentliche 
Erschütterungen  erlitten  hat,  Wfthrend  China  in  seiner  Abge* 
schlossenheit  noch  beute  «o  ziemlich  dieselbe  Gestalt  des  Leben» 
zeifrt,  wie  das  China  Yao's  und  Chun's.  und  selbst  das  Festsetzen 
dor  fremden  Mandsclm-Dynastie  der  unerhörten  Zähig-keit  dieser 
( irv.  ühnheiten ,  Sitten,  Cerenionien  und  Künste  nielits  nuhaben 
küiiute,  it»t  das  Indien,  weiches  die  ileideukauipfe  um  die  jetzt 
spurlos  verschwundene  Prachtstadt  Hastinapura  sah,  in  welchem 
die  wundersam  phantastischen  Pagoden  und  Tanjore  von  Madura, 
die  Hdhlenwunder  von  EOora  entstanden,  etwas  anders  gewordeo, 
es  wurde  das  heutige  ffindostan,  in  welchem  der  Alkoran  den 
Triumph  erlebte,  dass  eine  neue  Grossstadt  den  Namen  Allaliabad 
(Gottesstadt)  erhielt,  dass  sich  zu  Delhi,  Agra  u.  w.  Hauttn 
erhoben,  deren  Kuppeln  und  Minarets  von  den  persischen  Moscheen 
herübergeholt  sind:  dass  ein  Theil  der  Bewohner  den  Islam  mit 
aller  fanatischen  Vertiefung,  die  dem  Hindu  in  Religionssachen 
eigen  ist,  ergrifi'.  Hindostan  bildet  gewissermaassen  den  Ueber- 
leitungspunkt  zu  der  Musik  der  mohamedanischen  Völker,  und 
wie  es  seinen  natürlichen  Grenzen  nach  an  Persien  und  Arabien 
stdsst,  so  hat  die  Cultur  (auch  die  musikalische)  hinüber  und 
herüber  in  mannigfachen  Wechselbeziehungen  gewirkt.  Der 
anonyme  Autor  eines  «rabischen  Buches  „Blütenbaum'',  dessen 
Kelche  die  Musiklehre  entlialten*',  bezeichnet  das  von  ihm  erklärte 
System  der  Musik  für  indisch^);  es  stimmt  in  manchen  Beaiehun« 
gen  mit  den  hindostanischen  Schriften  überein,  aber  in  anderen 
nicht,  und  diese  sehr  zahlreichen  frrniden  Elemente  find  ( schon 
nach  den  aus  dem  Persischen  staninn mlcn  Kunstausdrucken),  wenn 
sie  der  Autor  des  Blütenbaumes  wnkhch  aus  Hindostan  herüber- 
geholt hat ,  dort  doch  nur  eingeführtes  oder  eingedrungenes 
mohamedanisch-persisches  Gut  gewesen.  So  deutet  das  eigenartige 
Rebah,  die  den  arabischen  Guitarren  (Tanbur)  sehr  ähnliche 
Magoudi  u.  s.  w.  den  Einfluss  an,  den  sanerseits  Arabien  auf 
Hindostan  geübt  Die  Wechselströme  der  Oultur  können  erst 
dann  völlig  verstanden  werden,  wenn  man  sich  das  Gesetz  dieser 
Fluctuationen,  das  sich  überall  und  zu  allen  Zeiten  in  gleicher 
Art  wiederholt,  klar  gemacht  hat.   In  Hindostan  selbst  hält  man 


1 )  Villoteau  hat  iu  der  dcscr.  de  TE^pte,  Bd.  14,  dieses  Bneh  theü* 
in  Uebersetzang,  theils  auszngsweiae  mitgetheilt. 
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die  echte  alte  Kuiisr  lur  verloren.  In  den  nördlidien  (ie^enden 
trägt  man  siih  mit  der  Meinung,  en  ^ftbe  in  dfu  westlichen 
Districteu  noch  Musiker,  welche  die  msprüngliche  xaubergewaltige 
Musik  besitzen.  Dort  über  schreibt  man  die  Existenz  solcher 
Mveiker  nur  noch  der  Provins  Bengalen  sn.i) 

Die  indiache,  insbesondere  die  Sanskiitlitteratnr  sfthlt  eine 
betrftelitliehe  Anzahl  zum  Theil  sehr  alter  mnsikalisch-theoretischer 
Werke^  als:  Raga-Darpsna  (Spiegel  der  Tonleitern),  Sanhita-Darpana 
(Spiegel  der  Melodien),  Ragarnava  (See  der  Afrekte),  Sabhavinoda 
(die  Ergötzung  der  GeKellschaften),  das  von  einem  tonkundigen 
Geh'lirti'n  Sorna  verfasstc  Buch  Ka^'avibhnda  (Lrlirc  von  den 
Tonleitern  I,  die  Bücher  Narayana^j,  Damodora,  Ratuakara,  Sangita- 
uarayana,  Pariatakn  u.  s.  w. 

Da»  Buch  Boina  oder  Hag^avibhoda  setzt  in  seinem  ersten, 
dritten  und  vierten  Capitel  die  Theorie  der  Tone  nach  ihrer  Ein- 
theiluug  und  Folge,  die  Scalen  nebet  ihren  Namen  und  ihren  Ver- 
änderungen dnrch  die  Temperining.  Das  zweite  Capitel  ist  dem 
hindostanischen  Hauptinstnunente,  der  Yina,  gewidmet  und  be> 
schreibt  ihre  versehiedenen  Arten.  Das  föufte  Ctepitel  fägt  als 
Beispielsammlnn^  eine  Anzahl  von  Melodien  hinzu.  Das  Buch 
scheint  sehr  alt,  jedoch  neuer  als  das  darin  öfter  citirte  Ratnakara 
des  Saru;ra-Deva,  und  ißt  durchweg:  in  der  anmuthinrsten  Versart 
Arya  geschrieben.^)  Auch  Narayana  behandelt  seine  Lehre  in 
harmonischen  Versen.  Die  Hindu  hind  wohl  das  einzige  Volk  der 
Welt,  welches  Lehrjuediehte  über  die  Harmonielehre  besitzt,  und 
so  den  trockensten  Gegenstand  mit  poetischen  Blumen  über- 
kleidet. ^)  Die  Bücher  bebandeln  erst  die  poetische  Rhythmik 
anter  dem  Titel  „Qana**  ^Gesang),  dann  die  Instmmentalmnsik 
„Vadja"  (Saitenspiel)  und  endlich  die  dramatische  Darstellang 
„Nritya"  (Tanz).  Die  Vereinigung  dieser  Künste  nnd  die  Zn- 
sammenstimmung  (Harmonie)  überhaupt,  wird  mit  dem  Worte 
„Saugita-'  ausgedrückt. 

Der  hindostanischen  Musik  liej^-en  sieben  Haupttöne  (Svara) 
zu  Gründe,  die  sicli  in  der  Tonleiter  (  Sv  m  rü-^rama,  oderSaptaka; 
—  ..sajitan"  sanskritisch:  HielxMi)  zu  einem  Ganzen  verbinden.  In 
dem,  etwa  aus  dem  5,  Jahrhunderte  unserer  Zeitrechnung  heriTih- 


1^  Ouaeley,  in  seinen  Oriental  Collections,  London  1797. 
2l  Sir  William  Jones  erhielt  es  aus  Benures. 

3)  William  Jones,  ^über  dieMu«ik  dorlndler"  fübers.  v.  Dftlber^^'' S,  19. 
Das  Bach  Sorna  wurde  vom  Obersten  Pollier  aufgefunden  und  war  selbst 
den  Pandits  von  Calcutts,  von  Casi  und  Gashemir  unbekannt  gewesen. 

4)  Im  Mittelalter  liebte  man  es,  Regeln  und  Lehren  der  MuHik  in 
Verse  zu  brinpeu,  Beispiele  finden  sich  bei  Guido  von  Arezzo.  Auch  bei 
Johann  de  Muris  u.  u.  werden  die  Lehrsätze  in  lateinischen  Versen  be- 
sangen, doch  sind  derlei  Poetica  nur  Beigaben. 

&)  Jones,  a.  a.  0.  S.  7. 
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1  enden  beiülinjteii  Thierfa1)elbm'lK*  PanUcha- tun  traut  lM'i«i>.t  e<: 
^höre  die  Eiiithciluug  de«  Gesauget»  —  sieben  Töne,  uml  drei 
Octavon  uud  einundzwansig  Intervalle  und  neuaandrierzig 
Taktarten  —  Qnantititen  und  Zeitmaasse  drei.  Drei  Arten  g^ibt 
es  von  Pansen,  sechs  Sangweisen,  nenn  Stinrnrangen,  sechsond- 
swansig  Fftrbnngen;  weiter  vierzig  Znstlnde  dann.  Dieses 
185  Zahlen  nmfSwendc  Sangsystem  begreift,  gut  ansgeföhrt  nnd 
fehlerlos,  sämmtliche  Tbeile  des  Gesanges. ''i) 

Sieben  Töne  machen  in  dreimaliger  Wiederholung  in  drei  Oc- 
taven  richtig  einundzM'anzi;r  Intervalle  aus  — ■  sonarli  bildet  bei  der 
indischen  Musik  die  natürlicite  diatonische  Rcala  und  das  Octaven- 
system  die  Gruudlaf^^e.  Der  grosse  Gau^ctun  wird  in  vier  Viertel- 
töne eingetheilt:  er  kommt  aul  der  ersten,  vierten  und  t'üiit'ten 
Stufe  des  Övaragrama  vor.  Drei  solcher  YierteltÖne  bilden  to> 
sannnen  einen  kleineren  Ganzton  —  so  erscheint  auf  der  zweiten 
und  sechsten  Stufe.  Zwei  Vierteltöne  sehen  eiuCTi  llalbton, 
welcher  wie  bei  uns,  die  dritte  und  siebente  Stufe  bildet  Dieee 
22  Vierteltöne  oder  Sruti  machen  zusammen  eine  Octave  aus  — 
eine  Eintheilung,  bei  der  kein  Intervall  rein  herauskommen  kann, 
und  das  Fundament  allen  Zusammenklangen,  die  Octave,  um  einen 
Halbton  zu  tief  ausfallen  müsste  (da  sie  richtig  aus  12  Halhtönen 
oder  24  Vicrteltönen  besteht,  foltrlich  bei  22  Vierteltönen  ein 
Abgang  von  oder  lieranskounnt ).  wenn  nicht  zum  Glücke 
die  unabweislichtMi  Forderungen  des  Ohrch  in  der  Praxis  den  Fehler 
der  Theorie  verbesserten.  Die  indische  Urtonleiter  entspricht  also 
im  Wesentlichen  unserer  Dnrscala,  und  ihr  Grund-  und  Hauptton 
ist  A,  genannt  Shaddscha  oder  auch  Svara,  d.  i.  Ton  (vonrags- 
weise),  die  übrigen  Tone  heissen  Rishabha,  Gandhara,  Ma* 
dhjama,  Pantschama,  Dhaivata  uud  Nishadha,  oder  in  be* 
quemer  Abkürzung  auf  die  Anfangssylben  reducirt: 

Sa,  rt,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni, 

was  beinahe  an  das  Gnidonische  ui,  re^  mit  fa^  8(d,  la,  st  erinnert. 
Die  indische  Scala  hat  demnach  folgendes  Schema: 

""''otnlt^nT^  "GMUttM^     Balbton.  "'^»nstonT^    ""oMalöt**^    OanatonT*^  Halbton. 

Sa   —       ri  —     jT* —    ma   —       pa    —        dha  —    m  —  sa 


V4IV4I'  4l'/4  :  '/.('/.IV^  '/4  S      '  4iV4";d''4  ■  V4P'4'V4|'/4'   V4iV4i';4  '  | 

a  I  IS      (l  '  t'  fis  >ns  a 

4  Sruti.     a  Sruti.  2  Sruti.  4  Sruti.      4  Sruti.       3  Sruti.    2  Sruti. 
Sa             ri  tna  pa  Aha        m  sa 

Die  Tone  lu  lmlten  ihre  Namen  auch  bei  der  Erhöhung,  so  fla-> 
es  bei  der  liaibtönigen  Fortsclii^'itnng  nur  die  auf  die  zwei  in  der 

diatonischen  Scala  ohucliiu  vorkommendeu  zwei  Hulbtoiischritte 


1)  lieber»,  von  Beofey. 
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(3.  zur  4.;  7.  zur  8.  Stufe)  entfallenden  Namen  nur  einmal  vor- 
kommen; die  anderen  dagegen  sweimal,  s.  B.  mit  ma  der  Ton  d 
tmd  dis  beteielinet  wird  n.  s.  w.  Jones,  der  beste  Berichterstatter, 
Inrancht  diese  Benennnngen  constant  fiir  dieselben  Töne  sa  für  a, 
ri  for  A  IL  8.  w.  Sie  werden  aber  anderwftrts  ebenso  auf  die 
Scalen  von  c  angewendet,  also  bedeuten  sie  nicbt  sowohl  bestimmte 
Töne  als  vielmehr  die  Stufen  der  diatonischen  Scala,  so  daas  8tL 
so  viel  heisse  or^fo  Stufe,  r/  so  viel  als  zweite  Stufe  ti.  s.  w. 
Die  Wiederholung  er«;ibt  dieselben  Töne  in  der  höheren  und  zweit- 
höhercu  Octave,  welche  zusammen  die  vom  rantscha-tuntram  er- 
wähnten 21  Intervalle,  die  drei  aufsteig-enden  Ashtau  (Octavcn) 
ausmachen.  Die  Stimmung  und  Stellung  der  Stege  der  Vina 
hegreift  aber  nur  die  Tdne  rom  grossen  Ä  ebromataseh  in  Halb- 
tönen bis  zum  eingestrichenen  h\  also  swei  Octaven  und  einen 
Ton  —  das  Bnch  Sorna  bemerkt  dazu,  dass  sich  Vierteltöne  anf 
diesem  Instrumente  nicht  angeben  lassen;  jedoch  könne  dieselbe 
Wirkung  durch  yerschiedene  Anwendung  der  Tonarten  hervor- 
gebracht werden.  1) 

Die  Tonleitern  der  verschiedenen  Tonarten  werden  tlieils 
durch  Beginn  des  Oetavrnnnilaufcs  von  stets  anderen  Stufen, 
durch  Modificfition  der  Jnrervalle,  innerhalh  der  Scala,  mittels 
Erhöhung  oder  Vertiefung-  und  zum  Theil  durcli  Auslassung  und 
Ueberspringuug  einzelner  Tonstufen  hervorg:e bracht.  Wir  sollten 
auch  in  der  antiken  Musik  fünf  Formen  altgriechischer  Tonarten, 
welche  Aristides  Qnintilianus  p.  22  Heib.  die  n^kUerältesten**  nennt 
begegnen,  die  mit  ihren  Fortsehreitungen  in  Yierteltönen  und  dem 
Ueberspringen  einselner  Tonstufen  auffallend  an  verwandte  Gebilde 
indischer  Musik  mahnen.  Wir  sollten  dort  sehen,  dass  diese,  von 
der  natürlichen,  d.  i.  richtigen  Stufenfolge  der  Töne  so  weit  ab- 
weichenden Tonleitern  doch  nur  durch  Verdrehung  der  natürlichen 
Scala  entstanden  sind.  Aehnliches  gilt  au{::en.scheinlich  auch  von 
den  indischen  Tonleitern,  wobei  es  freilich  «'itle  Mühe  bleiben 
würde,  in  diese  sehr  verwickelte,  phantastisch  mit  ihrem  StotFo 
spielende  Ductrin  Zusammenhang  bringen  und  den  Nachweis  der 
Oesetaliehkeit  liefern,  und  darin  einen  consequent  durchgeführten, 
das  fundamentale  natürliche  Verhältniss  der  Töne  su  einander 
berücksichtigenden  Grundgedanken  finden  zu  wollen.  In  der  Mög« 
lichkeit  der  tausendfachen  Toncombinationen  verliert  sich  der  über- 
sohwiingliche  Sinn  des  Orientalen,  und  ohne  das  Zubillige  von 
dem  Wesentlichen  unterscheiden  zu  können,  unftbig  aus  den  con- 
creten  Erscheinungen  einzelner  von  einander  verschiedener  Kunst- 
gebilde, dn^  ihnen  gemeinsam  zu  CJ runde  liegende  aligemeine  Gesetz 
herauszuUudeu,  stellt  er  ein  wunderliches,  zum  Theil  sich  selbst 


1)  Jones,  a.  a.  U.  S.  25. 
Autbrot,  GMchicbte  der  Uasik.   I.  31 
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widersprechendes  Teilsystem  und  eine  Unzahl  von  Tonarten  in« 
sammen.  Ans  den  Büchern  Sorna  nnd  Narayana  ist  (nach  Jones* 
Bemerkung)  zu  entnehmen,  „dass  fast  jedes  Königreich,  ja  jede 
Frovina  (in  Hindostan)  ihren  eigenen  Styl  von  Melodien  habe, 

und  dieselbt.Mi,  was  Namen.  Zahl  und  ZiisamracDSctzuug  der  Ton- 
arten betriiVr,  sein-  von  einander  abgehen."  r>i  (Im-  Ton  „Ausa-, 
d.  i.  der  in  (h'r  Mclodio  jrnmoist  hfnilirte  als  Gruudton,  als  Tonika 
an«ircst'lien  wird'),  und  in  dieser  oder  jener  Mdorlie  zufällig  einzelne 
Töne  der  Seala  g-ar  nicht  angewendet  erscheinen,  so  lässt  si'  }i  'lie. 
seltsame  Fa4»t>ung  der  indischen  Tonarten,  wenn  sie  aus  solilieu 
Melodien  abstrahirt  worden  sind,  allrnialLs  erklären.  Zwei  Melodien 
haben  z.  B.  denselbeu  Ausa,  aber  in  jeder  derselben  sind  andere 
Tdne  der  Seala  unhenutat;  oder  sie  sind  ans  denselben  Tönen 
zusammengesetzt)  aber  jede  hat  einen  anderen  Ansa,  d.  h.  einen 
anderen  hanptsftchlich  angeschlagenen  Ton.  Macht  man  nnn  diese 
Zufälligkeiten  zu  wesentlichen,  tonartenbegrünclendrn  Unterschieden, 
und  ordnet  diese  disponibeln  Töne  nach  der  Analogie  der  natür- 
lichen Seala,  so  liegt  schon  hierin  die  Möglichkeit  zu  zahlreichen 
Tonarten.  So  kann  es  geschehen,  dass  zehn  verschiedene  Melodien, 
die  wir  z.  Ii.  alle  als  C-dur  oder  als  A-moll  ansprechen  würden, 
naeli  liiiidostauiseher  Auffassung  zehn  vertichiedenen  Touaricu  an- 
gehören können.  Dazu  kommt  aber  noch,  dass  iu  jeder  dieser 
Tonarten  gewisse  Töuc  ihre  feste  Stimmung  und  unveränderte 
Gestalt  haben,  fthnlieh  den  sogenannten  stehenden  Tonen  des 
griechischen  Tetrachordensystems,  wAhroid  andere  dnrch  Modi- 
ficimng  in  der  Stimmung  erhöht  oder  erniedrigt,  oder  durch  Triller 
oder  Orupettos  colorirt  werden  dürfen,  gewissermaassm  den  in  ihrer 
Tonhrdie  veränderlichen  beweglichen  Tönen  im  griechischen 
Tetrachord  ähnliche,  oder  der  Unterscheidung  zwischen  einfachen 
und  eolorirten  Tonen,  welche  in  Gottfried'«  von  Strasshurfi;  Tristan 
angedeutet  wird,  wo  der  Held  die  Harte  „iu  festen  Grund-  und 
ratichen  Wechselnoten  schlägt. 

Bei  der  zahlluseu  Menge  von  Tonarten,  zu  denen  dureli  ein 
solches  Combiniren  der  Töne  der  Weg  geöffnet  ist  (denn  iu  der 
That  könnten  hier  selbst  die  16000  Tonarten  der  Nymphen  von 
Madura  verwirklicht  werden)  und  bei  dem  Umstände,  dass  ihre 
Zusammensetzung  eines  festen,  aus  dem  Naturgesetze  der  Töne 
und  Toneombinationen  entnommenen  Grundgedankens  entbehrt, 
ist  es  begreiflich,  wenn  aus  diesem  Keichtbum  eine  praktische 
Auswahl  einiger  Tonarten  für  den  Gebrauch  vorgenommen  wird. 
.So  erkennt  das  Buch  Soma  (Kagavibhoda)  d'w  Möglichkeit  an, 
durch  'i'einpcraturwechsel  960  Tonarten  zu  »  rlialten,  ja,  dass 
durch  Gesangmaniereu  die  Tonarten  ^wio  Wellen  im  See^  in*8 

Ij  Jones,  S.  3>)  und  '31. 
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Unendliche  vormehrt  werden  kotmeiP),  zählt  aluM*  nur  scilisnnd- 
dreissig  davon  ausdrücklich  aul',  und  erklärt  auch  von  diesen  nur 
23  Tonarten  für  gut  anwendbar.  Wie  die  Zusammenstellung  der 
Tonarten  selbst,  ist  anch  die  Auswahl  der  Willkftr  anhetmgestellt. 
Die  denHindostanera  eigene  Anaseraehtlassnng  des  matbemattschen 
und  physikaliscben  Theiles  der  Tonlehre  rächt  sich  hierin  empfind- 
licher Weise.  Wilhrend  die  Annahme  von  36  Tonarten  fO  Ragas 
nnd  30  Baginis)  das  Gewöhnliche  ist,  und  im  Sorna  und  Narayana 
vorkommt,  werden  anderwärts  wieder  ganz  andere  Resultate  ge- 
wonnen, ziunnl  auch  die  mytholopsirfude,  allegorisirendc  und 
poctisiiMMidr  Fhant.tsio  der  Hindostancr  darin  ihr  buntes  Spiel  treibt. 
Die  j^t'w  iss  nierkw  urdige  Eigenheit  ao  vieler  Völker,  zwischen  den 
Tönen  der  Musik  und  den  kosmischen  Erscheinungen  der  Sternen- 
bewegung, mit  dem  von  dieser  abhängenden  Wechsel  der  Tage 
und  Nächte,  der  JiJureszeiten  n.  s.  w,  eigenth&nliche  Beziehungen 
XXL  finden,  tancht  auch  hei  den  EBndostanem  auf.  Da  nun  das 
Jahr  der  Hindu  in  sechs  „Ritus"  von  je  zwei  Monaten  eingetheUt 
wird,  so  sind  jene  6  Ragas  zugleich  ein  Bild  der  sechs  Jahres- 
seiten, und  ihre  dichterische  Pliantasie  erblickt  in  dem  Charakter 
der  einzelnen  Ragas  hier  die  Elrmattunn^  und  müde  Abspannung, 
welche  die  tropische  Glutliitze  der  drei  heissen  Zeitmi  hor\'omift, 
dort  die  aut'athmeiide  Ercuiicknn^  beim  Kintrctcn  des  ersten 
Regens.  Die  Emplindun^;-  liir  diesen  Wet  hsci  der  ganzen  Natur- 
stimmung ist  in  dorn  Hindostaner  ganz  besonders  lebhaft,  da  er 
von  ihr,  gleich  der  Natur,  in  welcher  er  selbst  püanzenliaft  lebt 
und  webt,  auf  das  Innigste  durchdrungen  und  in  seinem  sonia> 
tischen  und  psychischen  Befinden  gestammt  wird*  »Hit  bewunde- 
rungswürdiger Wahrheit**,  sagt  A.  v.  Humboldt,  »ist  in  dem 
Gedichte  vom  Wolkenhoten  (Meghaduta)  die  Freude  geschildert, 
mit  welcher  nacli  langer  tropischer  Dürre  die  erste  Elrseheinung 
eines  aufsteigenden  Gewölkes  als  Anzeige  der  nahen  Regenzeit 
begrüsfät  wird."*)  Es  ist  al^io  he nr*^-! flieh,  wenn  diese  Ansi-hauung 
auch  anf  Tinw  und  Tonarten  übertragen  wird,  und  weini  aucli  die 
Freude  ü})er  die  kommende  Blütenzeit,  wie  die  Trauer  über  ihr 
Welken  und  Sehwinden  gewissen  eigenen  Tonweisen  zugewiesen 
i^Tirden.  Diese  Anschauung  wird  so  conscqueut  festgehalten,  dass 
es,  nach  Jones*  Erzählung,  für  sehr  unschicklich  und  unpassend 
gelten  würde,  gewisse  Weisen  zu  anderer  Tageszeit  su  spielen, 
als  für  deren  Eigenheit  und  Charakter  sie  passend  befunden  worden 


1)  Da  die  Vins  bewe^fliche,  nur  mit  Wachs  befestiffte  Stese  hat,  so 

können  /ahllfi^o  rutr-t^rhiedo  der  Stimmung  entstchrn.  je  naclidem  der 
8i»ieler  die  Stege  aut  dem  Griff brete  anbringt.  Natürlich  beKrüudeu  diese 
Unterschiede  in  Wahrheit  so  wenig  wirklich  verachiedcne  Tonarten,  als 
bei  uns  z  B.  die  verschiedene  Stimmung  einzelner  Pianoforte  es  thut. 
2}  Kosmos,  2.  Bd„  &  4U. 
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Bind, ')  Da  imn  aber  die  ganze  Natur  göttlich  belebt  ist  (freilich 
aber  von  ziemlich  physiognomielosen  Göttern  und  Geistern),  so 
nnd  die  eechs  Bagas  zngleieh  seebs  G^ien,  die  recbt  eigentlkb 
Götter  der  Tonarten  heisaen  können.  Ihre  sngldch  Baeb  der  Folge 
der  seebs  Jabreeseiten  geordneten  Namen  sind:  Bbairaya,  Malara) 
Sriraga,  Hindola  (oder  Y aaanta),  Dipaka  und  Megha.  Jedem  davon 
And  fünf  Nymphen  vermählt  —  dies  sind  nun  wieder  die  dreittrig 
Baginis  —  und  jeder  hat  acht  kleine  Söbne  (Patras)»  deren  es 
alflo  zusammen  achtnndvierzi«^  g'ibt. 

Das  Sysfoiii  Pavana's  nahm  statt  scelis  violrnohr  sieben  Ton- 
arten an,  auf^cusclieiiilifli  narli  f]on  sieben  Töm  u  der  diatonischen 
Scaia  und  violloicht  nach  den  In  kannten  astronomischen  Beziehungen 
der  Siebeuzalil.  Zu  diesen  Haupt-  und  Lrtonartcn  kamen  noch 
flinf  andere  nach  den  fünf  Haupttheilen  des  Tages:  Morgen, 
Mittag»  Abend  (TriBandhya),  Vor-  und  Nacbmittag.  So  entstanden 
Bwölf  Tonarten,  gerade  8o  Tie),  ab  wir  nacb  den  zwölf  Halbtönen 
der  Scala  haben.  Dagegen  nahm  Kalinatha  90  Tonarten  an  nnd 
gesellte  jedem  Tonartengenius  sedis  Nympben.  Damit  nicht  sa- 
frieden,  verlobte  Bharata  jeden  der  48  Putras  noch  mit  einer 
Nymphe  (Bharja).  Die  sechs  Tonartengötter  mit  iliren  30  Gemah- 
linnen, 48  J^rdmon  und  48  Sch-wne^jertöchtcrn  bilHpn  zusammen 
eine  stattliche  Familie  von  132  Köpfen  d.  h.  von  eben  so  \nelen 
Tonleitern.-)  Der  Stammbaum  der  Götterfamilie,  wie  er  im  Buche 
Narajan  vork<»mnit,  umfasnt  folgende  göttliche  und  halbgöttliche 
Wesen:  Bhairava,  den  Genius  der  Monate  Aryiu  und  Karti  und 
der  Jabreaseit  Sarad,  welcbe  mit  dem  Eintritte  des  Vollmondes 
in  der  Herbatnacbtsgleicbe  beginnt  —  ibm  aind  die  Nymphen 
Varati,  Madbiamadl,  Bbairavi,  Saindbavi  und  Bengali  vermAblt  — 
dem  Sriraga,  dem  Genius  der  kühlen  Zeit  (Hemanta)  gesellen  sieb 
die  Nymphen  Malavasri,  Malavi,  Dhanasi,  Vasanti  und  Asavari: 
clem  Malava,  dem  Genius  der  Thauzeit  (Sisira)  die  Njmiphen:  Todi, 
Gaudi.  Oonstaizi,  Susthavati  und  Kakubha.  Hindola,  der  Genius 
des  FruiiHnt^fs  (Vasanta)  oder  der  Blumenzeit  fPushpasamaya")  hat 
zu  Gattinnen  die  Nymphen  Raraakiri,  Desaeshi,  Laiita,  Velavali 
und  Pathamanjari  —  Dipaka,  der  Genius  der  heissen  Zeit  (Krishna) 
dagegen  die  Nymphen  Desi,  Kambodi,  Natta,  Kadari  und  Kamati; 
Megha,  der  Genius  der  Regenzeit  (Varaeba)  endlich  die  Nymphen 
Tacca,  Kelkiri,  Gnrdscbari,  Bmpali  und  Desakari.  An  alle  diese 
wohlklingenden  Namen  knüpfen  sieb  Tonleitern,  die  zum  Thei] 
viel  weniger  wohlklingend  sind  —  lückenhaft,  voll  veränderKeher 
Töne,  welche  der  Sänger  naili  Geschmack  und  Einsieht  zu 
modificiren  die  Freiheit  hat.  Diese  Teränderlichen  und  die  Lücken 


1)  Jones,  a.  a.  0.  S.  16. 

2)  Joneu,  a.  a.  0.  S.  88. 
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ausgehuMener  Tdne  nnd  so  zahlreich,  dass  das  Buch  Bagavibhoda 
keine  einzige  TollBtändige  feste  Siehentonreihe  aiizweist  und  in 
dem  Narayana  nur  die  Tonarten  Saindhavi,  Yasanti,  Todi,  Desi, 

Kamati  und  Megha  eine  Ansnahme  machen,  wovon  die  erste  mit 
der  sog-enannten  phryg-ischen ,  Todl  mit  der  dorischen,  Karnatl 
und  Desi  mit  der  iinxolvfUsolifn  mul  ^fet^ha  mit  der  lydisclien 
Tonart  der  mittelalteriiclH'ii  Kirchentone  übereinkommt,  Vjis.inri 
unserer  A-dur-Tonleiter  gleicht,  während  Desaeühi  das  diatomsche 
Hexachord  c — a  umtasst;  Bilduiig^t  ii  aber,  wie  Dipaka  (nach  dem 
Sorna  H,  d  E  F  g  A),  Goataizi  (A  H,  c,  D  E,  g\  Velavali  (f,  g  A  c  D) 
und  andere  ftbnliche  höchst  seltsam  und  eigen  genannt  weiden 
nmssen.!) 

Die  betrachtlichen  Abireichnngen  zwei  so  wichtiger  Werke 

wie  das  Eagavibohda  und  das  Narayana  (so  bedeutend,  dass  keine 
einzige  der  gleichbenannten  Tonarten  in  ihnen  zusammenstimmt) 
lassen  übrigens  erkennen,  dass  diese  Zusammenstellungen  durch 
Iconien  festen  Grundsatz  geregelt  snul.  Beinahe  die  seltsamste 
Eit^enthuiiilirlikeit  siml  jene  Itickeuhattcn  Scalen.  Auch  ist  für 
die  xiuslassuDgeu  kein  leitender  Gedanke  zu  finden,  während  die 
chinesische,  auch  lückenhafte  ältere  Scala  wenigstens  in  der  Be- 
seitigung zwei  bestimmter  Töne  Cousec[uenz  zeigt. 

Glücklicherweise  bewahrt  sich  aber  auch  hier  der  Vers  des 
römischen  Dichters,  dass  die  Natur,  man  mag  sie  noch  so  entschie- 
den Terjagen  wollen  (naturam  furca  expellas),  am  Ende  dennoch 
gegen  aUe  Verschrobenheit  siegreich  ihr  gutes  Becht  zu  behaupten 
weiss. 

So  wie  die  römischen  Rechtsgelehrten  von  einem  natürlichen 
T?eehte  sprechen  „quod  natura  omni«  animalia  docuit",  so  konnte 
man  sa<^en:  die  diatonische  Scala  sei  diejenigf',  welche  die  Natur 
alle  Völker  gelehrt  hat.  Sir  William  Jonen  erzählt:  „nachdem 
ich  mir  lange  vergebene  Mühe  gegeben  hatte,  den  Unterschied  der 
indischen  Scala  vuu  der  unserigen  aulzutiuden,  so  ersuchte  ich 
einen  deutschen  Tonkftnstler  Ton  vU^er  Fähigkeit,  einen  indischen 
Lantmi^ieler,  der  ein  aufnotirtes  Volkslied  auf  die  Liebe  Erishna*8 
und  Badha's  spielte,  mit  der  Violine  zu  b^leiten.  Der  deutsche 
Virtuos  yersicherte  mir,  dass  die  Scala  völlig  die  unserige  seL 


1 )  Das  ausfShrliche  Diagramm  sehe  man  bei  Jones.  Hier  genüge  als 
Probe  die  Zusammenstellung  des  Bhairava  mit  seinen  Nebentönen;  die 
kleinen  Buchstaben  bezeichnen  die  veränderlichen  Töne: 
nach  dem  Buchstaben  Bairavibodht.  nach  dem  ßuolu'  Xarayano. 

Bhairavi  ...FjrAHcDE  FGAHcDE 

Varati  AHc  dKFG  AHCDeFG 

Madhiamad!  .DB  *  g  A  *  e  GA^ODBP 

Bhairavi  .  .  .  A  Ii  c  D  E  f  v:  a  *  C  D  •  P  r? 

öaindhavi  ..Ah'DK  i    *  KFGAHCD  (phrygisch) 

Bangali  ....aHcDEF  g  AH  cDEFG 
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Auch  erfuhr  icH  q»ater  dureh  Heixn  Shore,  daas,  wenn  man 

einem  indischen  Sänger  den  Klavierton')  angibt,  und  er  sich  in 
denselben  versetzt,  die  indische  aufsteigende  Tonreihe  von  sieheo 
Noten  eine  grosse  oder  Major-Terz,  wie  die  unserige  habe." 

Die  von  Bird  und  Oiiseley  fifcsammelten  Molodien  entsprechen 
mit  Ausnahme  einer,  welche  etwas  haltlos  zwischen  A-moll  und 
C-dur,  und  einer  anderen,  die  zwischen  G-dur  und  E-moll  schwankt*), 
ganz  entschieden  unserer  Dur-  oder  Moll-Tonart.  Die  Mehrzahl 
der  Melodien  gehört  der  Dur-Tonart  au,  gegen  28  dergleichen  Dux- 
Melodien  kommen  niu:  vier  Melodien  in  Moll  vor  —  in  einigen 
ist  aber  sogar  ein  mit  wohlerwogener  Absicht,  nacb  Art  eines 
Altemativs,  eintretendes,  gegen  die  harte  Tonart  wirksam  con- 
trastirendeSf  Minore  angebracht*)  Am  httufigsten  ist  G-dnr  verwen- 
det, zunächst  C-dur,  Dnlur  und  A-dur;  dagegen  F-dnr  ein  einxiges 
Mal.   Die  Moll-Tonarten  sind  durch  C-,  D-  und  A-moll  vertreten.*) 

Aus  einer  persischen,  durch  den  berühmten  Orientalisten  Tych- 
sen  übersetzen  Schrift  über  indische  Musik*)  ergibt  sich  zweifel- 
los, dass  der  indisrlieii  Musiklehre  auch  die  in  der  griechischen 
Musik,  wie  in  den  Kirclientönen  des  christlichen  Hitualgesanges 
so  wichtigen  Octaveng-fittnngen,  im  Sinne  von  Touarlcii  aufgefasst, 
nicht  fremd  sind.  Für  die  Sanskritnamen  sa,  ri  u.  s.  w.  werden 
hier  zur  Bezeichnung  der  Töne,  die  (auch  von  Ouseley  erwähnten  i 
persischen  Benennungen  angewendet,  denen  sich  unter  den  Ueber^ 
Schriften  „Karedsch  (der  erste  Ton,  das  ist  jSo)  als  Grundton  mit 
sieben  Terftnderungen^  sieben  Diagramme  mit  beigeschriebenen 
Namen,  Antermende,  Eenkhebi  n.  s.  w.  anschliessen,  welche  sieb^ 
Octavennmlttofe  darstellen;  von  Ä  bis  a,  von  H  bis  k,  von  Ois 
bis  eis  u.  s.  w.  Jede  dieser  Scalen  kann  aufsteigend  (ardeh, 
gerade,  recht)  oder  absteigend  (averdeh,  umgekehrt)  angewendet 
werden.  Ebenso  erselieint  der  Ton  Merlhem  (3/a)  und  Kendhar 
(Ga^  als  ITani»t-  und  Grundton,  jeder  niit  sieben  Veränderungen 
—  Unterschiede,  die  eig'entlich  illusoriseh  sind,  da  genau  dieselben 
Tonfolgen  schon  in  den  Ottavengattungea  dcsKaredsch  vorkfunmen. 

Diese  Scalen,  welche  lür  die  praktische,  naturgemösbe  Jilusik 
ungleich  wichtiger  sind,  als  die  ganze  poetische  Mythologie  des 
Sorna  und  Narayana,  setzen  die  indischen  Musik w  in  den  Benta 
von  Mitteln,  Melodien  von  sehr  verschiedenem  Charakter  su 


1)  Das  hetRst:  dem  Hindostaner  eine  bestimmte  Tonart  s,  B.  G-dnr 

anschlägt. 

2)  Nr.  12  und  24  bei  Dalberg. 

3)  A.  a.  0.  Nr.  20  und  25.  Seite  18  un<l  22. 

4)  AusG-dur  gehen  11,  ansC-  lur  7,  ausD-dur  5,  aus  A-  Inr  3  Melodien 
—  aus  C-moll  2,  aus  F-dur,  D-moil,  Q-moll  und  A-moli  je  1  Melodie. 

5)  Sie  kam  von  England  aus  in  den  Besits  Dalberg-s,  der  sie  Tychsen 
zur  Prüfung  und  Yerdolmetftdiuug  fibergab  und  Tyohaen's  Uebersetswog 
sodann  veröffentlichte. 
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schaffen,  und  ohne  die  Unteraclieiduiig  zwischen  der  MoU-  und 
Dnr-Scala,  wie  ne  die  Grundlage  unserer  Musik  bildet,  xa  machen, 

oder  auch  nur  zu  kennen,  flonnach  beim  Zusammensetzen  Ton 
Melodien  etwas  dieser  Unterscheidung  ganz  Analoges  praktisch 
anzuwenden.  Kommt  dazu  noch  die  Einmisclmiip-  Aev  flen  Hindo- 
stanem  wolilbekannten  Erhöhung-en  und  Erniedriguii<ren  der  Töne 
um  einen  Halbton,  so  ist  es  erklärlich,  dass  die  indischen  Musiker 
mit  ihrem  natüHielien  Sinne  und  Talent  für  Musik  in  ihren 
Melodien  musikalische  Gebilde  hinstellen,  die  der  etaup.iische 
Hufliker  seinem  ausgebildeten  Tonsystem  entsprungen  glauben 
muBS,  und  dasa  der  auf  theoretischem  Gebiete  so  grosse  Unter* 
flcbied  zwischen  europftischer  und  hindostanischer  ICusik  auf 
praktischem  Gebiete,  wie  sich  Jones  überzeugte,  eigentlich  bei« 
nahe  verschwindet.') 

Haben  die  Sammler,  wie  man  voraussetzen  muss,  richtig 
notirt,  so  bewegt  sich  die  musikalische  Praxis  der  Hindostaner 
vorzüglich  in  eint'achen  Kren?:-  und  B-Tonarten,  wie  wir  sagten 
würden.  Indessen  meint  Ünselev  doeh:  ..Die  l^ngnis  sind  schwer 
in  unser  Notensystem  zu  übertragen,  weil  letzterem  die  passen- 
den Zeielien  mangeln,  um  die  vielen  fast  unmerklichen  Nnancen 
von  Erhöhungen  und  Vertiefungen,  Verstärkung  und  Abschwächung 
der  Stimme  bei  dem  Vortrage  anzudeuten. "   Die  22  Sruti  oder  die 


1)  Kiesewetter  („über  die  Musik  der  ueiieren  (rriechen",  S.  32)  spricht 
sich  fiber  diesen  Punkt  treffend  ans:  .überhaupt  kann  ioh  mich  schon 

lange  des  Gedankens  nicht  erwehren,  dass  die  ausübende  Musik  ver- 
schiedener älterer  und  nonerer  asiatischer  Völker  ein  ganz  anderes  Ding 
gewesen  sein,  üdcr  noch  sein  müsse,  als  jene  metaphysische  oder 
mathematische  Musik  ihrer  Philosophen,  deren  Theorien,  ein  Work 
blossf«r  Specvihd ion.  sich  von  der  Praxis  immer  entfernt  gehalten  haben 
mussten.  Ich  meme,  dass  wir  immer  in  einem  Irrthume  befangen  waren, 
wenn  wir  aus  aufgefundenen  Traktaten  der  Systematilrer  jener 
Völker,  auf  die  BeschafVriilu'it  derKunpt  boi  die';on  fjc^chlossoii  liabi  ii. 
und  nun  diese  eelbät  zu  kennen  glauben ;  ich  glaube,  dass  man  demzufolge 
nicht  sagen  sollte :  -die  Musik  der  Chinesen,  der  Indier  der  Araber,  der 
Perser  n.  s.  w.**,  sondern  -die  musikalischen  Systeme  (oder  Mysterien) 
der  chine«ii«»chen,  der  inni'^chcn,  arabischen,  persischen  Pliilosophen". 
Vielleicht,  dass  es  in  <i<  r  Musik  der  alten  Griechen  ebeu  auch  nicht 
anders  gewesen,  und  dass  unter  deren  Commentatoren  derjenige,  der  sie 
der  unscrigen  'mit  Ausnahme  etwa  des  Contrnpimktcs)  am  meisten  an- 
nähert, der  Wahrheit  noch  am  nächsten  gekommen  sein  möchte;  lässt 
es  sich  ja  mit  Proben  erweisen,  dass  es  auch  in  Buropa  im  Mittelalter, 
und  lange  Zeit  hindurch,  zugleich  eine  gar  nicht  zu  vcrachtondo  populäre 
und  eine  j^e lehrte  Mnsik  gegeben  habe;  jene  kannte,  übte  uud  liebte 
schon  lan^re  die  (nochmals  irriß:  so  genannten;  neuen  Ton-  uud  Takt- 
arten, wähn  iid  die  anderen  die  vermeintlich  von  den  Hellenen  geerbten 
-alten  Tonarten"  hhrte  und  verfocht.  ^ic}\  in  ilen  Spitzfindigkeiten  der 
Mensuralberechnungen  und  Proportionen  begrub,  und  zu  praktischer 
Yollkommenheit  erst  dann  gedieh,  als  sie  um  die  Mitte  des  17.  Jahr- 
hnndorts  ^ieh  7m  jener  dem  otischen  Mnsik  herabgelassen  ond  diese 
in  sich  aufgenommen  hatte. 
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Vierteltöni"  sind  also  doch  keine  blosse  Spitzfindigkeit  der  Theorie. 
Sie  werden  sogar,  gleich  den  Tonarten,  als  eine  Art  von  Nymphen 
personifizirt.  So  heissen  z.  B.  die  vier  Nymphen  des  Tones 
Pantschama  (oder  Po)  Malini,  Tschapala,  Lola  und  Sarvaratna, 
der  Ton  Dha  besitzt  die  Nymphe  Santa  mit  ihren  Schwestern 
u.  8.  w.  Wird  der  letzte  Ton  von  Pa  [fis)  nach  Dha  (e)  hinüber- 
gezogen, d.  h.  stimmt  man  Dha  um  einen  Viertelton  tiefer,  so 
dass  er  mit  dem  höchsten  Viertelton  des  Pa  (genannt  Sar\'aratna) 
identisch  wird,  so  heisst  das  in  der  blumenreichen,  poetisirenden 
Sprache  der  indischen  Musiker  „man  habe  Sarvaratna  in  die  Sipp- 
schaft Santas  und  ihrer  Schwestern  eingeführt." 

Auffallend  ist  in  den  von  den  englischen  Sammlern  aufnotirten 
Melodien  das  deutliche  Gefühl  für  die  gewählte  Grundtonart,  für 
die  Eigenheit  der  Dominante  den  Gang  der  melodischen  Perioden 
an  gehöriger  Stelle  mit  einem  Ualbschlusse  zu  markiren,  für  die 
Bedeutung  und  Schlusskraft  der  Tonika,  für  melodischen  Zusammen- 
hang im  Periodenbau,  wie  in  consequenter  Führung  eines  für  die 
Melodie  gewählten  thematischen  Motives;  häufig  begegnet  man 
Melodieabsätzen  von  vier  zu  vier  Takten,  oft  auch  scheidet  sich 
eine  Melodie  völlig  liedmässig  in  einen  ersten  und  zweiten  Theil, 
oder  dreitheilig,  mit  erstem,  zweitem  und  drittem  (dem  ersten 
analogen)  Theil,  was  nachstellende  Proben  bewähren  mögen:') 

l. 

AUeqrettu  moderato. 


SP   


m 


1)  Ich  habe  die  Harmnnisininp  beijrefüp-t,  um  den  der  europäischen 
TonkuuHt  verwandten  Clmrakter  auffallender  zu  machen  und  die  raerk- 
würdij?e  Schönheit  der  Molodien  besser  hervorzuheben.  Wer  die  Sache 
im  Originale  haben  will,  singe  oder  spiele  die  Oberstimme  allein. 
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(dritter  Theil:  symmetrisches  Gegenglied  des  1.  Theiles  imd  zugleich 

Schlussperiode.) 


Der  ganz  angemossone  Gebrauch  zuföUiger  Hülfs-  und  durch- 
gehender Noten  in  der  Melodie  mit  den  entsprechenden  Erhöhun;ren 
und  Eniiedrif^ungen  ist  ebenfalls  ein  sehr  bcachtenswerther  Beweis 
des  ang;el)orenen  Tonsinnes  der  Hindostaner.  Sie  selbst  unter- 
scheiden in  der  Tonleiter  und  in  der  Melodie  drei  llauptt/ine :  den 
(jlraha,  Nyasa  und  Ansa.  Im  Xarayana  heisst  es:  ^Graha  steht 
im  Anlange  des  Gesanges,  aber  Nyasa  am  Ende.  Der  Ansa  gibt 
der  Melodie  ihre  Eigenflchaft,  er  wird  am  meisten  gehraudit,  und 
wie  einem  Herrscher  dienen  ihm  die  übrigen  Töne.** 

Und  in  dem  (jedichte  Magha  kommen  die  Verse  vor:  „Tor 
dem  erhabenen  I  im  Kriege  rüstigen  Helden  stehen  die  anderen 
Könige  unterwürfig  da,  wie  vor  der  Ansa  die  anderen  Noten." 
Die  charakteristische  Note  jeder  Tonart,  „welche"  nach  dem  Aus- 
drucke eines  Commentators  des  Narayana  „den  Raga  (Tonart) 
ankündigt  und  vergewissert,  lieisst  Vadi,  aus  ihr  entspringen  Graba 
und  Nyasa. Jones  vergleicht  Ansa,  Graba  und  Nyasa  geradezu 


1)  Auf  die  grosse  Verwandttohaft  der  Melodie  Nr.  1  mit  den 

Bajaderentänzen  in  Spohr's  Jessonda  hin/.ud(Miti  ii ,  dürfte  kemu  nöthipr 
sein.  Die  absichtlich  der  Spohr'schen  Manier  nachgebildete  Harmonisi- 
rung  trä^  übriprens  dazu  das  Ihre  bei.  Wahrhaft  schön  und  innig 
empfanden,  so  wi«;  durah  einen  bewundernswürdig  regelmlssigen  Ben 
ausgezeichnet  ist  die  sweite  Melodie  in  D-moU. 
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mit  Gmndtoii,  Ten  und  Quinte  —  aber  augenscheinlich  nicht 
richtig.*) 

Die  hindostaniflche  Melopdie  kennt  auisaenleni  eine  Menge  im 
Ebizelnen  anzuwendender  Manieren  und  Verzierungen,  die  in  der 
Tonschrift  durch  beigeschriebene  Worte  ersichtlich  gemacht  werden, 
als:  Istaud,  langsam,  ro,  schnell,  jumhaum  Triller,  kasbeds 

gezogen  ii.  s.  w.  —  sogar  unser  all'  ottava  fnuU't  seine  Analogie 
m  äpn  Ausdrücken  tip  und  kopauli.  Die  Theorie  scheidet  die 
Ms  lniin7;;ittungen  in  vier  Klassen:  in  Rektah,  Terana,  Tu])]),» 
uiul  Rai^-ni.  Bird  sagt  in  seiner  Vorrede  zu  den  von  ihm  ge- 
saimiiciten  Originalnielodieu:  ^die  Rektah  sind  wegen  ihrer  leichten, 
fliessenden  Weise  die  beliebteste  Gattung  und  musikalisch  die 
regelmääsigste.  Die  Teranah  werden  von  den  Rohillas  gesungen, 
nnd  svar  nnr  von  Männern;  sie  sind  an  Styl  und  Vortragsweise 
jenen  Ähnlich.  Die  Ragni  sind  an  sich  selbst  so  sinn*  nnd  regel- 
los, dass  es  beinahe  unmöglich  ist,  sie  in  ein  bei  uns  Europäern 
übliches  Zeit'  nnd  Tonmaass  zu  bringen,  nur  ein  Eingebon  iu^r 
von  Hindostan  vermag  sie  vorzutragen  —  sie  scheinen  in  der  Tliat 
blos  Eingebungen  einer  durch  Liebe  oder  andere  Leidenschaften 
erhöhten  Phantasie  zu  sein  und  können  folfrlich  ohne  ^leieh  tiefes 
Mitgefühl  weder  rieliti;;  <:;esun'^en  noeli  empfunden  werden."^) 

Affeetvolles  Wes(Mi  beherrscht  überhaupt  den  Vortrag  indischer 
Musik,  wi'lche  ja  nach  der  Auffassung  der  Hindu  die  Aufgabe  hat. 
dttb  Ge-müth  anzuregen.  Ja,  das  Wort  Kaga  bedeutet  nicht  blos 
Tonart,  sondern  auch  Affect,  Leidenschaft;  denn  die  Hindostauer 
finden  in  jeder  ihrer  Tonarten  ein  gewisses  Pathos,  den  Ausdruck 
eines  bestimmten Affectes. —  „Die  Tonkünstler'',  sagt  ein  Sanskrit- 
vers, „wissen,  dassiSia  die  Hauptnote  ist  und  nebst  dem  gemilderten 
Pa  dem  Ausdrucke  edler  Liebe  and  Tapferkeit  dient  Ouseley 
sagt,  das  Zeitniaass  der  Ragni  sei  meist  unterbrochen  und  unregel- 
mässig, ihre  Modulation  wild  und  mannigfach.  Und  Bird  ver- 
sichert, es  habe  ihn  keine  geringe  Mühe  gekostet,  die  von  ihm 
gesammelten  Lieder  in  ein  regelmilssin;-es  Zeitmaass  zu  bringen, 
weiches  der  indischen  Musik  überhniijit  sehr  mangelt.  Ein  an- 
geborenes natürliches  Gefühl  für  Khytlimiis,  das  sieh  auch  in  der 
indischen  Poesie  bewährt,  verhütet  allerdings,  dass  die  Melodik 
der  Hiudostancr  nicht  in  regellosen  Tongäugen  herumtaiunelt,  aber 
andererseits  reisst  sie  ihr  lebhafter  Sinn,  ihre  leicht  erregbare 
Gemnthsart  aus  dem  geregelten  Gange  eines  streng  gemessenen 


1)  So  lauge  die  mueikaliscben  Traktate  der  ffindontaner,  wie  bisfaert 

uns  nur  in  unvollständigen  uikI  olx  n  lreiu  si*hr  verworrenen  Auszügeu. 
wie  bei  Jones,  vorliegen,  und  wir  über  keine  reicheren  Quellen  unserer 
Kenntniss  gebieten,  als  es  bisher  der  Fall  war,  rauss  dieser  Punkt,  wie 
yieles  Andere,  einstweilen  im  Dunkel  bleiben. 

2)  Die  Erklärung  der  Tuppah  bleibt  der  Sammler  schuldig. 
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Taktes  in  eine  Vortragsweise  binein,  die  sieh  in  freiem  Schalten 
und  Walten  mit  den  rhythmischen  Qualitäten»  in  Dehnungen  nnd 
Beschlennigiuigen  gefilUt  Vollkommen  r^elmftsaig  sind  nach  Bizd 
die  Lieder  yon  Calcutta  und  Bohiicund.  Wenn  Verse  gesungen 
werden,  00  wird  der  Rhythmus  der  Mnsik  durch  das  Vennaass 
bestimmt. 

Die  hindostanischo  Musik  ist  iiiclit  frei  von  Züg'en,  welche  sie 
als  eine  wildg-ewachsenc  Blüte  «'rkennen  la-sscn,  aber  es  findet  sich 
in  ihr  docli,  was  der  übrigen  n-^iriti'^chen  !Mnsik  fast  völlig  maugelt: 
Sinn  für  Wohlklan«^  und  Scliunheit.  Die  der  Poesie  so  nahe  ver- 
wandte Tonkunst  konnte  hei  dem  Volke,  das  Dichterwerke,  wie 
die  Sakuntala,  Gitagoviuda  u.  s.  w.  geschaffen  hat,  unmöglich  so 
in  kläglicher  Phantasielosigkeit  nnd  barocker  Hässliehkeit  ret- 
holsen,  wie  bei  den  Qunesen,  noch  in  die  sehreckende  Wildheit 
der  arabischen  Münk  ansschweifen.  Bichard  Johnson,  ein 
Freund  nnd  Kenner  indischer  Musik,  schreibt  ihr  einen  eigenthüm- 
lieh  rührenden  Charakter  zu,  der  besonders  beim  langsam^  Vor* 
trage  hervortritt.  „Viele  VolksgesÄnge  der  Hindu",  sagt  Ouseley, 
„haben  die  schöne  elegisch-klagende  Simplicität  der  schottischen 
und  irischen  ^relodien,  manche  einen  unhesclireiblich  zarten  nnd 
anmuthsvollen  Ton,  andere  einen  wildphantastisehen,  orifrinellen 
Gang."  Aus  manchem  dieser  Lieder  tönt  eine  schwiinnerische, 
weiche  Träumerei;  zuweilen  erkling-en  sie  aber  auch  im  Tone 
einer  harmlosen  Heiterkeit  und  fast  muthwilligen  Lustigkeit.  Die 
meisten  haben  einen  eigenen  Zug  zarter  Naivetät,  der  ihnen 
etwas  sehr  liebenswürdiges  gibt  —  wAre  der  Vergleich  nicht  gar 
zu  kühn,  80  könnte  man  sagen,  „sie  seien  so  anmnthig,  schüchteni, 
harmlos  und  zierlich,  wie  Oaaellen.*  Passender  wtre  es  Jedenfidls, 
sie  gewissen  indischen  Malereien  zu  vergleichen,  auf  denen  sieb, 
vorzüglich  in  der  Darstellung  von  Mädchengestalten,  derselbe 
knospenhafl  unentwickelte  Schönheitssinn  und  dieselbe  fast  graziöse 
Schüchternheit  der  Zeichnung  auf  liebenswürdige  Weise  zeigt. 
Gegen  bis  zum  Scherzhaften  firohsinnige  Melodien,  wie  nach- 
stehende Tuppab: 

3. 

Lebhaft. 
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7 — 7- 
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fr  ♦ 


tragen  andere  wieder  den  Ausdruck  tiefer  Melancholie;  wie  die  so- 
genannte Djungel-Tuppali in  welcher  fmusikjiliHch)  besonders 
der  durch  die  siebente  und  sechste  Tonntute  der  Moll-Scila  niotivirtc 
übermässjf^e  Secundensdiritt  im  vierten  Takt  merkwürdig  ist;  und 
welche  (iiisthetisch)  etwa  den  ])oetischen  Eindruck  einer  „Mondnacht 
am  Ganges"  macht,  wenn  sich  die  Wipfel  der  Palmen  dem  ein- 
tönig fortrauschendeii  heiligen  Strome  trinmerifleh  simeigen. 


1)  Hier,  wie  in  allen  folfjfcnden  Proben  indischer  Melodik  ist  die 
Harmonisirunqf  von  mir  beippefüort,  Sie  ist  ein  Beweis,  wie  sehr  diese 
Melodien  im  Sinne  europäischer  Musik  erfunden  sind,  da  sie  idne  reiche 
harmonische  Behandlung  nicht  nur  {je statten,  sondern  Ixinahc  ver- 
langen. Eine  Bearbeitung  diesor  Melodien  erschien  zu  London  unter 
dem  Titel:  Indian  melodi8|arranged  t'or  the  voice  and  Fianoforte  in  souflre 
dnettOB  snd  glces  by  C  B.  HoniB.  Thibaut  (Reinheit  der  Tonkunst  8.  Anfl. 
adelt  sie  als  .galant  nnd  seicht".  Ich  habe  sie  nicht  gesehen. 


a  91)  tadelt 
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Wieder  andere  Melodien  haben  ein  wohlgemuthes,  munteres  und 
neckisches  Wesen. 


5. 
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Derber  uoch  ia  folgender  rüstigui)  Hektah: 


Baach. 


t 


1 


lind  l>cinalie  zu  dem  Taumel  einer  Tarantella  gesteigert,  in  dem 
Minorcsätzcben  einer  anderen  Kektah: 


7-  .  r—     tr    ^  j_ 


I 


^     ^  r<  r<.  f< 
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Andere  Melodien  zeiolmeu  sich  durch  iiiuigcu,  ruhigen  Ausdruck 
edler  Emptindung  aus: 

8. 

=2= 


4: 


▲mbroi,  Gaiehloht«  d«r  Vaalk.  L 
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Hektab. 
10. 
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Diese  drd  Melodien  haben  ein  verwandtes  thematisches  Gmnd- 
motiv.  Kindlidic  Fröhlichkeit,  etwa  wie  die  Fröhlichkeit  tanzen» 
den  junger  Mädchen,  spricht  ans  folgender  Rektah: 

11. 


u  r  u          '  > 

HB 

r-*-i^ — 1 

■W  tr- 
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Sn«'Ti;re  rliytliinisclie  Kcg^rlmäsaigkeit  und  eine  syinnietrischc  Wiodor- 
li()lun;L^  der  Takte  zcicliiict  dicsos  Lied  besonders  aus.  Gang  und 
Ilaltnnf::  der  meisten  von  diesen  ]\Ielodien  Italien  eine  so  ent- 
schiedene Vervvnudtseiiaft  mit  der  ausgebildeten  euro])äischen  ^lusik, 
dass  CS  in  der  That  der  Versicherung  Bird's  bedarl",  er  habe  sich 
beim  Sammeln  streng  an  ihren  Originalebarakter  gehalten.*)  Da 
sie  vom  Sammler  den  Produktionen  indischer  Virtuosen  entnommen 
sind  (unter  denen  er  insbesondere  eine  Sängerin^  Chanan,  wegen 
ihres  anmuthigen  VortrageSi  und  den  Sanger  Dilkuk  von  Galcutta, 
wegen  seines  ausdrucksvollen  Gosanges  preist),  da  folglich  keine 
Probe  daför  vorliegt,  es  seien  wirkhch  lüterthiimliche  Singweisen, 
so  ist  es  nicht  unmöglich,  dass  sie  vom  Einfiuss(>  europäischer 
Musik  nicht  "-anz  frei  sind.  Hat  sich  doeli  das  Liedchen  „Marlbo- 
rouglr*  nic]it  allein  bei  den  Arabern  (nach  ihrer  AVeise  mcrk\vür- 
dig  genug  umgestaltet)  eingebürgert,  sondern  hat  auch  uuver- 


1)  Er  ffibt  diese  Versicherung  in  der  Vorrede  seines  Sammelwerkei, 
denen  Titel  lautet:  „the  oriental  miscellany  heing  a  coUection  of  the 
inoftt  favourite  Airs  of  fIiiido««taTi.  hy  W.  Hamilton  Hird.  Calcutta.  printed 
hy  J.  Cooper  1789."  £ichard  J  ohusou  l'aud  iudesseu  wuui^stens  in  der 
Khythmiic  einxelne  Abweichongen  oder  Aoeomodatiooen,  mit  denen  sidi 
Biitl  aus  der  Verlegenheit  geholfen  hatte. 
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kennbar  einem  in  Kairo  geMnchliclien  Brantliede  mm  Vorbilde 
l^ent  Ein  wirklich  alterthnmliclies,  von  Jones  mitgetlieiltes 
Frülilingslied  auf  Krislina  hat  mit  seinem  regellosen  rhapsodischen 
Gang^e,  seiner  hastigen,  aniweilen  plötzlich  in  langgedehnten  Tönen 
anhaltenden  Bewegung  einen  gans  anderen  Charakter  und  ein 
viel  fremdartigeres  Ansehen. 

Sehr  rasch. 


gio  -  te     la  -  gre  -  he 

Sehr  lan^am. 


kien    me  -  ra 


P 


aan 


I; 


— s  s  s  ^- 

1  g* 

 f«r- 

#  •  ^        ä  ^ 

1  WZ  ^__J 

kal  -  uä   part  -  ues 


bü 


-  o 


ap  -  pe  -  na 


Oeschwinder. 


pia  -  che      de  -  che  -  ne, 


Stihr  langsam. 


ka  •  ro  >  ne 

Sehr  rasch. 


ban  -  de 


jTz^  ^ — in: 

— 1 

piit*che 


do  •  o 


laa-ghe  ret 
Aeiuaerst  schnell. 


gio  •  sa  pa  -  pi  • 
Wie  Anfang«. 


kar  •  te   soor  sab 


sa  -  ki  -  a  -  na  mel-kar  hoo-ra 

piauissiuti) 


kel-ly     hör  -  ra     hör  -ra 


m 


BSE 


ho  •  0  -  ra 


to  -  me  -  ra     ans  *  ser     la  •  gher  at 


Da»  klingt  beinahe  wie  Hitualgesang  und  hat  in  seinem  de- 

clM!ii:it(irisc'lion  Gange,  in  scinom  seltsam  aufjs^eregtcn  Wesen  und 
in  den  sii  li  senkenden  SchlüsHcn.  l)ei  denen  man  völlijiz^  den  frommen 
Hindu  sein  Haupt  neigen  sieht,  etwas  Feierliches,  Erbauliches  and 
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4abei  heiw  Fanatiselieai  gerade  wie  die  fVömmigkeit  des  indischen 
Bnssers  sellMt  ist  macht  wesentlich  den  Eindiuek  des  Selt- 
samen» Exotischen,  während  die  von  Bird  mitgetheilten  Melodien 
uns  so  anheimeln,  dass  man  sie  mit  sehr  unbedeutenden  Ver- 
besserungen iin  Einzelnen  ohne  Weiteres  in  die  europäische  Musik 
•Rufnclimcn  k<)nnto,  wie  denn  der  rasche  ^nt?.  rlcr  ^•orllin  mitge- 
theilten Melodie  Nr.  5  fast  wie  ein  Contrcranz  kliis-t,  und  die 
folgende  Rektah,  wie  man  ohnehin  bemerkt  haben  wird,  ein 
strammes  Trompeterstück  abgäbe.  Mau  könnte  sich  sogar  an 
europäische  Volkslieder  sehr  verschiedener  Nationalitäten  gemahnt 
finden.  —  Die  Tuppah  Nr.  3  mahnt  stark  an  die  Lieder  der 
Sfldslaven  —  der  Tarantellasata  Nr.  7  an  Italisches,  die  Contre* 
tanzartige  Tnppah  Nr.  5  an  FransÖsisches  —  die  Stücke  Nr.  8,  9 
und  11  haben  einen  deutschen  Charakter,  das  Stuck  Nr.  10  könnte 
mn  schottische  Liedweisen  erinnern  u.  s.  w.  Und  das  ist  gar  nicht 
ebne  Bedeutung,  wenn  wir  unserer  arischen  Abstammung  gedenken. 

In  Indien  selbst  zeigen  die  Volksheder  bei  Verwandtschaft 
in  den  Grundzügen  doch  nach  den  verschiedenen  Landes-  und 
Stammeseigentliümlichkeiten  der  einzelnen  T>andstriche  auch  »'inen 
niannigt'atb  luodificirtcn  Charakter,  wie  nnin  ans  fol^-ndcr  Nebcn- 
einanderHt(dlnng  eines  malabarischen  und  eines  bengalischen  Liedeü 
entnehmen  mag: 

von  Mala  bar  (aus  Fra  Paolino's  Heise  nach  Ostindien  3.  368) 


13. 


aus  Bengalen 


14. 
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Diese  und  ähnliche  Mdodien  werden  vom  Lehrer  dem  Schüler 
heiiD  liusiknnterrichte  als  ein  künstlerisdies  Bcsitztfaimi  zur 
ei^rcMfn  Benutzuiif?  übergeben  nnd  nach  der  Weise  naiv  be* 
triebener  Kunst  lilmliclier  Cultiu-grade,  wie  sie  Hindostan  noch 
botuc  /oigt,  beruht  die  Kunst üVmn;::  wesentlich  auf  blosser  Tradition 
und  ^^'•('(läclitiiissTnn'isijjcr  Auf'lx'WHlirung"  Hcf  UebcrlieftMtrTi.  In- 
dessen bfsitzt'u  die  Hindostniior,  wenn  auch  keine  aus^ohildctc 
Notenschritr,  so  doeli  uml  /wnr  sclion  seit  alter  Zeit  die  Uebung. 
Melodien  in  Buchstaben  aui/.useliiciben:  fünf  Töne  der  Sealn 
werden  durch  die  den  Namen  der  betreflfeuden  Töne  entsprechen- 
den Consonanten,  die  «wei  anderen  durch  die  kunen  Vocale  a 
und  i  heseichnet.  Die  Anwendung  langer  Vocale  verdoppelt  den 
Werth  der  Note,  die  übrigen  Andeutungen  geschehen  theUs  durch 
allerlei  Kreislinien,  Ellipsen  jl  s.  w.,  theils  durch  beigeschriebene 
Worte  über  die  Art  der  VortragsmanierJ)  Das  letste  Capitel  des 
Soma  enthält  durchaus  mit  Buchstaben  notirte  Melodien.  Es  ist 
also  im  Wesentlichen  ganz  dasselbe  Princip  der  Tonschrift,  wie 
bei  den  Griechen,  denen  auch  die  Buchsta1)en  ihres  Alphabets 
als  Vorstellun|X!>'/'«"ichen  fiir  Töne  dieiu'n  nnissten.  Den  Schluss 
einer  jeden  Periode  bezeiclmen  die  llindostaiier,  sinnig  genug, 
durch  eine  bei^^eHOtzte  Lotosblume.  Sehr  auttallund  darf  es 
heissen,  dass  die  Lotosblume  in  die  Tonschrift  der  Neugriechen 
übergegangen  ist,  WO  sie  indessen  als  „Hemiphouion''  und 
«»Hemiphthoron**  eine  andere  Bedeutung  hat  Der  Gnmd  dieser 
Uebereinstinunung  sweier  Völker,  die  weit  von  einander  getrennt 
leben  und  nie  in  lebhaftem  Wechselverkehre  waren,  in  einem  so 
besonderen  Zeichen,  ist  nicht  aufzufinden.  Nach  Griechenland  ist 
diese  Lotosblume  sicherlich  als  exotisches  Gewächs  verpflanzt,  da 
ihr  natürliches  Vorbild  der  Flora  Griedienlands  nicht  angehört. 

Von  Harinonie  haben  die  Ilindostancr  keine  Idee  und  fühlen 
auch  kein  Ik-dürfniss  daniach.  —  Nicht  einmal  der  Be^ritf  der 
Consonanz  und  Dissonau'/?  findet  sich  in  ilirer  Musiklelire  aus- 
drückluii  aus;j;(>spr()c]ien.  Bird  hörte  wiihrend  eines  nudirjuhrigeu 
Auientluiltij  in  C'alcntra  von  keinem  indischen  Musiker  auch  nur 
eine  Terz  oder  Quinte  anschlagen.  Ihre  ganze  Musik  strömt  in 
Melodie  aus.  Die  natüriieh^  harmonischen  Grundlagen,  welche 
auf  Melodiehildung  EinÜuss  nehmen,  lehrt  sie  ihr  angeborener 
Tonsinn  berücksichtigen,  ohne  dass  sie  sich  des  waltenden  Ge- 
setzes dabei  bewusst  sind. 

Unter  den  Musikinstrumenten  der  Ilindostaner  steht  die 
Vi  na  obenan,  die  zuweilen  von  den  Berichterstattern  unrichtig 
als  „Lyra''  bezeichnet  wird.    Jene  alten  Kachrichten  des  Pliniua 


1)  YHi9  (reHum.  phil.  als  Einleitung  seiner  Biogr.  universelle  des 
musicieus]  hält  diese  TooBcbrifi  für  die  altest  existirende. 
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und  Pausaiiias  yoii  indischen  Lyren  dürften  also  woU  anch  nur 
die  Vina  meinen,  da  sieh  anf  den  Abbildnngen  nirgends  ein  der 
hellenischen  Lyra  ähnliehea  Instnunent  findet;  die  Notiz,  dass  die 
Inder  ihre  Lyren  aus  Schildkrötenschalen  verfertigen,  ist  ohne 
Zweifel  nur  eine  der  unvermeidliche  antiken  Wi('derholung:cn  der 
Wanderniythe  von  der  Lyra  des  Hermes.  Alierding-s  ist  Narada 
gleich  dem  Hermes  der  Götterbofc  und  Erfinder  des  Saitenspieles, 
nhvr  (nnvh  dem  (Gedichte  Mafrlia)  bcscliriliikt  sich  seine  Erfindung 
darauf,  dass  ^als  er  ühvv  die  Viiia  in  lictrachtungen  vertieft  sass, 
Tone,  die  ein  leicliti-r  AYindliaiicli  den  Saiten  entlockte,  sein 
Gehör  entzückten  —  Klänire,  die  in  reg-elTnässig-en  Tonverhält- 
uissen  lortHchreitend ,  immer  mehr  Schönheit  und  Ahwechslung 
Beigten.  Die  Vina  ist  kein  harfen-  oder  lyraartiges  Instrument, 
und  gleicht  eher  der  Guitarre  oder  Laute,  da  sie  mit  einem 
Griffbrette  versehen  ist  Das  Corpus  d^  Vina  besteht  aus  einem 
eylindrischen  Rohre  (oft  einem  Bambusrohre)  von  etwa  3  Fuss 
7  Zoll  Länge,  das  Griffbrett  ist  21*/«  englische  Zoll  lang  und 
2  Zoll  breit.  Hier  sind  19  Stege,  ähnlich  dem  Stege  unserer 
Geigen,  hinter  einander  angebracht.  Die  zunächst  an  dem,  nach 
Art  eines  Schwanenhalses  umgebogenen  Saitenhalter  hefostigten, 
sind  mehr  al«  zolllinch,  die  anderen  nelnnen  an  Höhe  etwas  ah, 
bis  zu  den  am  anderen  Ende  des  Instruments,  den  Stimmwirbcln 
zunftchst  helindiichen,  welche  nur  "/g  Zoll  llöiie  liahen,  so  dass 
die  über  die  Stege  gespannten  Saiten  in  etwas  seliietVr  Fläelie 
ablaufen  und  die  Finger  des  Spielers  nie  das  UritTbrctt  unmittel- 
bar berühren.  Die  Stege  aber  sind  nicht  gleich  den  Bunden 
unserer  Guitarren  oder  Lauten  unbeweglich  an  das  Griffbrett  fixirt, 
sondern  werden  vom  Spieler  mit  Wachs  befestigt,  wobei  er  sieh 
natfirlich  auf  sein  Gebor  verlassen  muss,  das  jedoch  die  indischen 
Musiker  selten  trü^reii  soll.  Die  Stege  sind  in  der  Intervallfort* 
scbreitung  ehromatisch  aufsteigender  halber  Töne  ange- 
bracht —  nur  fehlt  in  der  höheren  Octave  die  drittletzte  Stufe. 
Die  siehen  Raiten  sind  von  Metall  und  an  eben  so  viele  Schrauben' 
befestigt.    Die  btimmung  der  leeren  Saiten  ist 


Von  diesen  Saiten  li^  nur  die  zweite,  dritte,  vierte  und  fünfte 
auf  den  Stegen,  die  erste,  sechste  und  siebente  li^en  frei  daneben. 


1)  Hiernach  liiitte  Narada  Erfinder  der  Aeolsharfe  werden  können. 
Weuu  er  übi  r  die  Vina  mcditirte  und  der  Wind  dem  vor  ihm  Hecendeu 
Instrumente  Töne  entlockte,  so  kann  er  (auch  der  Mythus  will  seine* 
ronppqneriT!  lial»'!])  nicht  erst  davon  Anliiss  ztir  Erfindimp'  des  schon  vor- 
handenen Instrumentes  genommen  haben,  sondern  nur  zur  Ausbildung, 


!_    g     3      4     5       C  7 
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Die  sechste  und  siebente  sind  Stalilsaiten ,  die  übrigen  aber 
Kessingsutea.  Am  meisten  wird  die  und  ^-Saite  (die  dritte 
und  vierte)  benutzt  Das  Tonvermögen  des  Instrumentes  reicht, 
wie  bereits  bemerkt,  von  Ä  bis  eingestrichen  h,  chromatisch  aof- 
steigend,  doch  fehlt  das  eingestrichene  g  und  h.  Die  indischen 
Musiker  wissen  übrigens  aiirh  diosp  Töne  durch  schärforen  Finger- 
dmrk  auf  jf>  f  und  a  lu'rvor/ubriii^cn ,  wie  sie  überhaupt  tVM*n»5t(* 
Unterscliiede  der  Höhe  auf  Bolclie  Weiso  bewerkstelligen,  obscbon 
das  Bucli  Sorna  der  Vina  die  Fäliigkf'it  dazu  eigeutlich  ubspritht. 
Die  Resonanz  des  Instrumentes  wird  ihmh  zwei  hohle  Kürbisse 
(Gourds)  im  Durchmesser  von  15  Zoll  bewirkt,  die  am  äussersten 
Ende  eine  5  Zoll  weite  Oeffnung  eingeschnitten  haben,  und  an 
der  Rückseite  des  Bambusrohres  ausserhalb  der  den  beiden  Enden 
des  Griffbrettes  correspondirenden  Stellen  befestigt  sind.  Beim 
Spielen  lehnt  der  knieende  Musiker  die  Vina  fest  an  die  linke 
Schulter,  so  dass  der  den  Wirbeln  benachbarte  Resonanzkürbis 
über  dieselbe  ragt,  während  der  andere  dem  Saitenhalter  benach- 
barte das  rechte  Knie  berührt  und  das  Instrument  gegen  den 
K<>r]»er  des  Spielers  in  schräge  Lage  kömmt.  Die  zwei  vorderen 
Fmger  der  rechten  Hand  werden  mit  einer  Art  von  jnetalleoera 
Fingerhut  versehen,  der  vorne  eine  Spitze  zum  Ansclilagen  der 
Saiten  hat.  Zuweilen  werden  i-inzelne  Tone  auch  mit  dem  kleinen 
Finger  der  linken  Hand  angeiichlagen.  Der  Ton  der  Vina  ist 
T<dl  und  dabei  doch  zart,  die  Saiten  gebe»  einen  hellen,  metallischen, 
sehr  angenehmen  Klang.  Da  das  Instrument  weniger  für  lang- 
same, getragene,  als  für  rasche,  bunte  Tonsfttae  geeignet  ist,  so 
werden  mmst  Stucke  der  letiteren  Art,  suweilen  mit  virtuoser 
Geläufigkeit  ausgeführt,  wie  denn  zu  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts ein  gewisser  Djivan-Shah  als  Virtuose  auf  der  Vina  in 
HindoKtan  berühmt  war.  Da  die  Vina  das  Lieblingsinstrumeut  der 
Hindostaner  ist,  so  wird  sie  oft  im  orientalischen  Gesehmacke 
reich  nvA  luxuriös  ansjrestattef.  An  einer  Vina  im  Besitze  Richard 
Johnson  s  waren  Bambusrolir  und  Kürbisse  reich  mit  Blumen  und 
vergoldetem  Laubwerk  bemalt.  Auch  ein  zweisaitiges  Geigen- 
instrument besitzen  die  Hindostaner  an  dem  sogenannten  Ravana- 
stron,  ferner  eine  Violine  Serinda  mit  drei  von  Seide  gesponneneu 
Saiten  und  einem  abenteuerlich  geformten  Schallkastea,  der  statt 
der  F'Locher  an  den  beiden  Seiten  sehr  grosse  Schalldffnungen 
hat.  Sie  wird  mit  einem  Bogen  allereinfaehster  Art  gespielt  und 
ist  in  Bengalen  heimisch.  Das  Ravanastron  ist  vorzüglich  das 
Instnunent  der  Pandarons,  einer  Art  herumziehender  Bettelmönchc 
oder  Einsiedler.*)    Eine  Art  Guitarre  heisst  Magoudi,  sie  mahnt 


1)  Serinda  und  Ravanastron  acheinen  nur  Varianten  desselben 
Inatraments  su  sein. 
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in  der  Form  sehr  an  die,  unter  dem  Namen  Tanbur,  hea  den 
Arabern  gebrikneblidien  InBtmmente,  oder  an  das  verwandte  I^itali 
der  Nengriecben.  Unter  den  von  Jones  mitgetbeilten  Bagmalas 
sieht  man  auf  dem  einen  Bilde  einen  edeln  Mann,  angeblich 
Krifibna,  an!  einer  Art  von  Thron  sitzen,  vor  ihm  steht  eine 
Lautenspielerin;  sonst  bedienen  sich  aber  vorzöglich  die  Schlangen- 
beschwörrr  dos  Magoudi ,  um  ihre  Thiere  tanzen  zu  lassen. 
Ravanastroii  und  Magoudi  gelten  nieht  fiir  ocltt  indisch,  sondern 
als  von  den  westlichen  Völkern,  den  Arabern  utuI  Persern  her- 
rührend.') Darauf  deutet  auch  wohl  der  Uni>t;nMl  ,  dasa  die 
Guitarre  besonders  bei  den,  jenen  Ländern  beuaciibarten,  Sicks 
Eingang  gefunden  hat. 

Mannigfacher  als  die  Saiteninstrumente  sind  die  Blas-  und 
Schlaginstmmente  der  Hindostaner.  Der  Reisende  Sonnerat*)  nennt 
insbesondere  die  Trommel  Udukat  (ein  Tempelinstrument), 
Naguar  (eine  hölseme  Pauke),  Tamtam,  eine  flabhe  und  Dole, 
eine  liingliche  Trommel.  Letztere  gleicht  sehr  den  uralten  ägypti- 
schen Kri^trommeln,  und  gehört  daher  vermuthlich  zu  jenen 
Göttertrommeln ,  deren  die  Epen  gedenken.  Die  Tftnze  der 
Devadnsi  oder  Bnjnderen  werden  meist  von  solchen  Trommeln, 
von  Vinns  und  Tamtams,  auch  wohl  vrni  klinf^elnden  3IetalI- 
instrumeinen  mit  Schellen  und  Glöckehcii  begleitet,  wobei  die 
feinen,  Hinnlicli  frischen  Tone  der  Viua  zusammen  mit  den 
orgiastischen,  den  Kliythmus  in  wilder  Kraft  angebenden  Schlag- 
und  Klingelinstrumenten  seltsam  und  aufregend  ineinanderklingen. 
Den  antiken  Crotalen  ähnliche  Schallbeeken  heissen  Tal  an. 
Neben  solchen  strepitosen  Instrumenten  dient  auch  eine  Anzahl 
grosserer  und  kleinerer  Flöten  dazu,  den  Gesang  und  Tanz  der 
Biyaderen  zu  begleiten;  ihre  indischen  Namen  lauten:  Nagassaran, 
Kar  na,  Otou,  Bilan,  Cojel,  Turti  (ein  sehalmeiartiges  In- 
strument), ^latalan  und  Tal,  letzteres  dient  wegen  seines  hell- 
eindringenden  Tones  den  Takt  zu  markiren.^)  Die  sogenannte 
Flöte  Krishna's  heisst  Bnsar^e,  es  ist  eine  Schnabelflöte  mit 
sieben  Toiilöcliern ,  die  so  Icidit  aiis])richt,  dass  sie,  gleich  den 
ähnlichen  Instruiiu>nten  bei  den  Südseeinsulanem,  mit  der  Nase 
geblasen  werden  kann:  kraft  dieses  Umstandes  und  ihrer  lay- 
thischen  Beziehung  gehört  diese  Flöte  wohl  zu  den  ältesten 
hindostanischen  Instrumenten.  Ein  seltsames  Instrument  ist  das 
Tum  er  i,  welches  vorzfiglich  im  Dekan  gebräuchlich  ist  Eb 
besteht  aus  einer  Art  Doppelfldte,  deren  zwei  ron  Bambus  ver- 
fertigte  Böhren  aus  einem  hohlen  Kürbis  (Oourd)  oder  einer 

1)  Zamminer,  die  Mu^ik  und  die  rnnsikalischen  Instrumente  S.  ^77. 

2)  Sonnerat,  voyape  auxludch  urieutaics  1782.  TomeL  Chap.9.  S.  178. 

3)  Ueber  die  Bajaderen  und  ihre  zum  Theil  der  Musik  gewidmete 
Bestimmung  spricht  schon  Marco  Polo.  (XX.  4  Ton  der  Provinz  Maabar.) 
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Cuddo-Nuss  hervorragen,  an  welchem,  gleichsam  als  Windlade 
dienenden  Apparate,  oben  ein  Mundstück  zum  Anblasen  angebracht 
ist.  Merkw&rdig  darf  es  beissen,  dass  auf  einem  aus  dem  15.  Jahr- 
hunderte berrübrenden,  niederländischen,  bei  S.  Pietro  in  Tincoli 
SU  Born  aufbewahrten  Teppiche*),  auf  dem  die  Anbetung  der 
Hirten  dargestellt  ist,  der  eine  Hirt  ein  ähnlitlus  Instrument 
bläst,  nur  dass  statt  der  Cuddo-Nuss  der  kugelförmige  Windbe- 
hftlter  aus  Thierhaut  zu  bestehen  scheint;  eine  Art  Saekpfetfe, 
wie  SH'  <cLon  der  h.  Hieronymus  unter  dem  Nnmcn  Cliornn  in 
seinem  üriefe  an  Dardanus  beschreibr ,  und  wcklie  nadi  dieser 
Beschreibung  die  Codi  cos  des  10.  und  11.  Säculums  mittmter 
abenti'uerlidi  gcnu^'-  abbildeten.*) 

Zur  TodtenfV'ier  dient  die  Tare,  eine  Pcsaunc  von  dumpfem 
und  klagendem  Tone^),  im  Kriege  werden  die  Trompeten  Buri, 
Tutare  und  Combou  gebraucht.  Nach  Crawford'sHittheilnng*) 
wird  in  den  Küstenstrichen  noch  immer  die  alterthümliche  Muschel- 
trompete  ((^ankba)  angewendet,  wogegen  sich  die  Gebirgsbewohner 
öfter  gekrümmter  Börner  bedienen.  In  alF  diesem  Apparate  tritt 
ein  bedeutend  barbaristischer,  speciüsch  asiatischer  Zug-  zu  Tage, 
und  di<>  edlere  Instrumentalmusik  wird  in  Hindostan  eigentlich  nur 
durch  die  Vina  repräsentirt. 

Hlnderlndlen.  JaTa. 

Bis  zum  Fratisenlial'ten  abenteuerlichen  Instrumenten  begegnen 
wir  in  llintcrindien ,  das  zwischen  der  verhnltnisfjmilssijr  ?:ehr  be- 
deutenden Cultur  VurderindieuH  und  der  urtliüniiulRii  ICiulalt  und 
Roheit  der  Südseeinsulaner  eine  eigcuthümliche  Mittelstellung  ein- 
nimmt und  wo  sich  auch  das  geschndrkeltc  chinesische  Wesen  be> 
reits  ankündigt.  Es  ist  sehr  bezeichnend,  wenn  die  Birmanen  dem 
Schallkasten  einer  sanften  Gnitarre,  mit  swei  seidenen  und  einer 
kupfernen  Saite,  Patola  geheissen,  die  Form  eines  eidechsenartigeo 


1)  Abgebildet  und  beschrieben  in  Förster'»  Denkmalen,  5.  Bd.  8.SL 
Abtb.  ICalerei. 

2)  Nsohbildungen  in  Gerbert's  de  cantu  eto.  2.  Bd.  Taf.  XXX.  2a 

3)  l!;t  es  uiclit  als  haln-  Goethe  in  der  Ballade  „Brahma  und  die 
Bajadere**  gcradf  ilieses  Instrument  im  Sinne  gehabt? 

^Ertöne.  Drommete,  zu  heiliger  Klage! 

0  nehmet,  ihr  Götter I  die  Zierde  der  Tage. 

0  iK.'hiut'f  <l<  n  .Tün<_''liii^  in  Flammen  7.n  cnch! 
Auch  in  Öpohr's  Jessonda  sind  die  Anklänge  au  die  eigeuthümliche  In- 
strumentalmusik dei  Tempeldtenstes  mit  grossem  Geschmack  und  Simi 
angewendet,  gleich  die  ersten  dumpfen  Posauuenaccordo,  d.is  phantastische 
Geklingel  der  bajadereuiänze,  die  mächtigen  Schläge  der  grossen  Trom- 
mel u.  8.  w. 

4)  Crawford,  Sketches,  relating  to  the  history  and  mannars  of  the 
Hindoo«.  1792,  2.  Bd.  8.  U. 
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TJogethüms  oder  eines  Alligators  gebeu  —  gleichBam  eine  Miaeliuu«^ 
von  hindoBtanischer  Sentimentalität  und  südseeinsulanigcher  Men- 
Bchenfresserei.  Am  Corpna  der  gescbnitsten  Bestie  sind  drei  Seball- 
löcher  angebracht,  die  der  Resonanz  zum  Austritte  dienen. 

Ebenso  fratzenhaft  ist  es,  wenn  an  einer  Harfe  der  Birmanen 
der  Schallkasten  die  Form  einer  Katze  bat,  in  deren  in  weitem 
Reife  geringelten  Schweif  die  Saiten  gespannt  sind.  Ein  anderes 
birmanisclies  Saiteninstrument  gleicht  oinom  Scliiffsbaiichc.  Die 
Takkag  der  Sianiesen  'M!fsj)richt  der  Patola  der  Hinü'iTicu.  Neben 
diesen  Saiteninstrumenten  deuten  zaliheichc  Troinnieln,  Gongs, 
Cynibelu  und  andere  ähuliche  lustrumeute  die  Nähe  Chinas  iu 
bedenklicher  Weise  an.') 

Entschiedener  noch  tritt  aber  das  cliinesische  Wesen  auf  der 
Insel  Java  hervor.  Selbst  die  Tonleiter  der  Javaner  ist  die  alte 
chinesiscbe,  mit  weggelassener  Quarte  und  Septime,  und  auch  die 
Melodien  sind  wenigstens  durcb  ihre  Armseligkeit  den  ebinesischen 
verwandt  Was  ihrer  Musik  an  Reiz  und  Wohlklang  fehlt,  suchen 
sie,  wieder  nach  chinesischem  Muster,  durcb  eine  Masse  von 
dröhnenden  Scballapparaten  und  Schlaginstrumenten  zu  ersetzen. 
Dahin  gehört  der  Gong,  ein  drei  Fuss  weiter  Metallkessel,  der 
frei  nnt"<rehängt  und  mit  einem  leinwandumwundenen  Klöjipel  oder 
Ilannner  angesehlagen  wird,  der  Kumpul,  eine  an  ciTHMn  Gerüste 
aufgeliäni;te  grosse  Metallplatte,  verschiedene  Tonimeln  u.  s.  w. 
Selbst  y.n  wirkliiher  Musik  in  Klängen  bestimmter  Tonhohe  und 
Stimmung  dienen  wunderliche  Schlaginstrumente:  der  G ender, 
welcher  zwei  Octaven  umfasst  und  aus  11  auf  Schnüre  aufge- 
zogenen Metallplatten  besteht,  unter  denen  sich  scballverstftrkende 
Besonansröbren  von  Bambus  befinden,  der  Gambang-Kayu  aus 
18  Holzplatten,  die  mit  einem  Hammer  angeschlagen  werden,  und 
den  bedeutenden  Umfang  dreier  Octaven  und  einer  grossen  Terz 
angeben,  der  beinahe  ein<  r  i  Ruhebette  oder  Di  van  gleichende 
Oambang,  an  dem  die  Stelle  des  Sitzes  10  Ilolz-  oder  3Ietall- 
platten,  die  naeh  der  Scala  ^»■estiinmt  sind,  und  mit  zwei  Klöppeln 
gespielt  werden,  einnehmen:  ilie  ähnlichen  In«!trnmentc  Sarou, 
Damon^  und  Selantain  sind  siiuimtlieh  nahe  Vi-rwandte  der 
chinesischen  King  und  Fan^^-  Iloang.  Dem  gcpi  u  ^eucii  Kin  der 
Chinesen  gleicht  das  10-  hin  1, "»saitige  Galempung,  das  ausge- 
bildctste  Instrument  der  Javaner. 

Wenn  hier  die  Einwirkung  chinesischer  Musik  unverkennbar 
ist,  so  deutet  eine  aweisaitige,  mit  dem  Bogen  gespielte  Oeige 
nicht  allein  durch  ihren  Namen  Rebab,  sondern  auch  durch 
ihren  runden,  einer  Pauke  gleichenden  Schallkasten,  ihren  stachel- 
artigen Saitenhalter  und  ihren  abenteuerlich  geschnitaten  Hab, 


1)  Vgl.  Zamminer,  a.  a.  0.  S.  878. 
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AvtKlurcli  sie  mir  dem  araltischen,  auch  zweisaitigen  Keinanireh-a-n^uz. 
die  j^rösste  Aehniiciikeit  zeigt,  auf  die  Abstammung  au.-»  Arabien, 
wolier  auch  die  ärmliche  Guitarre  stammen  dürfte,  deren  sich  die 
heromnebenden  Sänger  zn  iluren,  nach  den  Berichten  der  Reisen* 
den  einschlifeniden  Piraductionen  bedienen.  Die  Araber  haben 
mit  ihren  Inatmmenten  merkwürdiger  Weise  dem  Innersten  Westen 
ESoropas  in  Spanien  und  Frankreich,  wie  dem  äussersten  Osten 
Asiens  in  Java  und  Hintcrindien  bis  nach  Japan  hinein  ein  Ge- 
schenk gemacht,  nnd  verdienen  schon  deswegen  in  der  Geschichte 
der  Tonkunst  eine  besondere  Beachtung.  Noch  weniger  zahlreich 
als  die  Saitoninstrnmenfc  sind  auf  Java  dir  Blasinstrumente:  sie 
bestehen  ans  einer  Tronipctenart  und  zwei  Gattungen  Flöten, 
wovon  die  eine  Suling,  die  andere  Garindiug  heisst.  Letztere 
ist  eine  Bambuspfeife  mit  einem  Zungenmundstück:  ihre  Länge 
beträgt  etwas  über  einen  Fuss. 

Als  Ilaujitland  im  Osten  Asiens  begegnet  unseren  Blicken  das 
weite,  dielitbevölkcrte,  durch  Aekerbau,  Industrie  und  uralte  bis 
auf  den  heutigen  Tag  in  strengstem  Couöervatiymus  unverändert 
erhaltene  Cultur  höclist  nierkwürdige  Reich  der 

Chinesen, 

welches  in  seiner  Eigenthümlichkeit  einen  so  wunderlichen  Ein- 
druck macht,  nnd  sich  halb  patriarchalisch  ehrwürdig,  halb  burlesk 
komisch  ausnimmt.  Auscheineud  höchst  phantastisch ,  ist  das 
chinesische  Leben  im  Grunde  nüchtern  rationell  —  wobei  Alles 
ganz  vortrcö  lich  gcräth,  was  durch  Aufmerksamkeit,  emsigen  Fleiss 
lind  saubere  Arbeit  hervorgebracht  werden  kann,  und  AJles  sehr 
schlecht  ansfidlt,  wosu  Geist,  Schwung  und  Phantasie^)  nöthig  ist 
Die  Lackwaaren,  das  Porzellan,  die  Stickereien,  die  gewebten 
Zenge  und  Seidenstoffe  der  Chinesen  sind  so  respectabei,  wie 
ihre  seit  uralter  Zeit  aufbehaltenen  genauen  Notisen  über  Sonnen» 
und  Mondfinsternisse;  desto  schlimmer  steht  es  um  die  Künste. 
In  der  Architektur  macht  sich  jene  burleske  Seite  des  chinesi- 
schen Lebens  in  der  barocksten  Weise  Luft  —  in  der  Malerei 
hilft  ihnert  ihre  scharf  aufmerkende  Beobachtung  Naturproducte 
an  Pflanzen.  Insecten,  Fischen  u.  dgl,  zierlich  und  sauber  ab- 
kouterfeieu   und  alieufalls  genrehafte  Scenen  naiv  auifaasen  — 

1)  Nur  die  Qartenanlagen  der  Chinesen  verrathen  in  ihrem  durch 
sinnreiche  Contraste  u.  dgl.  bewirkten  märchenhaften  Reiz,  wirklich 
Phantasie.  Die  „lachenden  Scenen,  Schauersoenen  und  romantischen 
Scenen",  in  welche  die  chinesiiche  Gartenkunst  ihre  Parke  theilt,  and 
mit  deren  Hülfe  sie  eine  oft  bezaubernde  Scenerie  zu  schaffen  versteht, 
erinnern  an  J^an  Paul's  Lilar  fim  Titiui)  mit  seinem  Elysium  imd  Tartarus 
—  und  mau  uuss  es  den  Chiueäeu  uachsageu ,  da^i)  ihre  Sehauerticeuea 
ainureicher  angelegt  sind  als  die  kleinlichen  Tartamsschreoken  LilarV 
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im  Grunde   sind   es  doch   nur  Producte  des  g-esehickten  llnud- 
werket».  Die  chinesische  Poesie,  so  weit  wir  sie  kcuiien,  hat  einen 
gewissen  pedantischen  Zug.  Was  nun  aber  die  Musik  betrifft,  so 
ist  es  gaiiB  eonsequenter  Weise  im  chinesisclien  Wesen  begrflndety 
das»  sie  bei  ihnen »  soweit  fleissige  Beobachtung  ihrer  physikafi« 
sehen  Gmndlagen  reichen  kann,  za.  einer  neben  einzelnen  phan- 
tnstischen  Zngen  wissenschaftlich  wohl  durchdachten,  geordneten 
Husiklehre  aus^carbi'itt't  ist,  welche  in  sehr  Vielem  das  Richtige 
und  Wahre  trifft.    Nadi  Anüot's  Bericht  ist  die  Musik  bei  den 
Chinesen  seit  uralter  Zeit  eine  hochgehaltene  Wissenschaft, 
und,  als  solche  betrachtet,   erfreut  sie  sich  einer  Siirnmo  richtig 
verstandener  Beobachtnng-on  \u\(]  Grundsätze.  Wo  aber  das  cig-rnt- 
lich  Künstl«»ris('lu'  der  Sache   hcginnt,  ist  die  chin«'siüche  Musik 
roh,      1  bai i£.ch  und  wüst.   Die  cliinosische  Arusikwisseusclialt  zeigt 
ehie  Art  Eutwickelung,  eine  Art  Geschichte,  sie  zeigt  Gelehrten- 
controversen.    Die  kaiserliche  Bibliothek  in  Peking  (Wen-ghuan- 
khe)  besitst  in  der  vom  Kaiser  Khiang-lung  im  Jahre  1773  an- 
gelegten grossoi  Büchersammlnng,  genannt  „Tollstflndige  Bücher 
der  vier  Magazine  Sse-khou'thsionan^schu",  laut  Eatologe  nicht 
weniger  als  482  Bücher  über  Musik.      Was  praktische  Musik  be- 
trifft, sin  !  (Viv.  Chinesen  in  der  Kindheit  des  Musikmachens,  auf 
ganz  primitiver  Stufe  stehen  geblieben.    Während  ihre  Musik- 
wissenschaft  seit  mehr  als  zwei   Jahrtausenden   die  Feinheiten 
des  Quintenrirkels,  die  zwölf  Ilalbtöne  der  Octave,  die  zwei  Halb- 
töne der  Scala  u.  s.  y,v,  kennt,    tobt  ibro  nu'^übende  Musik  mit 
Lärmbeckeu,  Trommeln  und  anderen  strepitu^en  Hall-  und  Schall- 
werkzeugen gleich  der  Musik  ir^rend  eines  wilden  VolkssUiuimes, 
und  da  sie   zur  Melodiebilduug   keine  bolchen  Vorbilder  in  der 
Natur  &nden,  wie  su  Ihren  aierlich  laekirten  Malereien,  so  sind 
ihre  Theebüehsenfiguren  noch  wahre  Kunstwerke  gegen  ihre 
Nattonalmelodieni  die  beinahe  des  Sinnes  und  Zusammenhanges 
entbehren.    So  macht  denn  chinesische  Musik  den  Eindruck  ent- 
weder eines  sinnlosen  Lärms,  oder,  zumal  in  den  skurrilen  Nasm- 
tönen  des  Gesanges,  den  Eindruck  einer  unwiderstehlich  komischen 
Posse.    Das  Zusammenspiel  eines  chinesischen  Orchesters  klingt, 
als   höre  man  eine  Schaar  Kinder,    welche   ohne  Kenntnis«  der 
Musik  und  der  Bcliandlunpp  der  Instrumente  die  TonwerkTieuge  nur 
dazu  benutzt,  um  willkürliche  Tone  möglichst  spektakulös  hervor- 
zubringen. 

Anders  ist  es  in  der  Theorie,   wo  nur  ein/elüc  Züge  durch 
etwas  befremdlich  Seltsames  verrathen,  dass  auch  hier  die  Stufe 

1)  Nach  den  Mittheiluntirou  des  Arcbiniaudaritcn  Jlyakintbos  Bit- 
pchnrin.  Man  vergleiche  die  überaus  interessante  Beschreibung  der  Stadt 
I'ekiug  iiu  11.  und  12.  Heft  der  Förstcr'schen  allgemeinen  Bauzeitung 
Jahrgang         8.  m—m. 
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der  reinen»  eigentlichen  WiaseuBduft  (zu  der,  so  g:ut  wie  zur 
Kunst,  Geist,  Schwung  und  Phantasie  gehört)  doch  nicht  erreicht 
worden  ist.  Die  Mnsik  wurde  hei  den  Chinesen  zu  einer  Zeit  ge- 
übt und  in  scharfsinnigen  Traktaten  behandelt,  wo  die  Geschichte 

der  anderen  Völker  —  Aegypten  allein  ausgenommen  —  noch  im 
Dunkel  liegt;  freilich  sind  die  Nachrichten  der  Chin^en  über  die 
Anfange  ihrer  Tonkunst  eben  auch  stark  mythisch  gefärbt.  AI« 
Hoang-Ty,  2700  Jahro  v.  Chr.,  das  Reich  von  dorn  Kaiser  Tsche- 
Yeu  erobert  hatte,  war  er  sogleich  auch  für  Künste  lunl  Wis?!en- 
schaften  eifrig  besorgt,  und  befahl  dem  Ling-lun,  die  Musik  auf 
Regeln  und  feste  Grundsätze  zurückzuführen.  Ling-lun  (erzählt 
die  Sage)  begab  bicli  iu  das  Land  Si-Yung,  au  die  (.^ueileu  des 
Houngliu,  wo  er  auf  einem  hohen  Berge,  an  dessen  Fusse  reiche 
Rohrwaldungen  ron  Bamhus  wuchsen,  ia  tiefem  Nachdenken  fther 
seine  Au%ahe  verweilte.  Er  kam  auf  den  EinfSsül,  aus  dem  Bam- 
bus Pfeifen  von  verschiedener  Lftnge  zu  schneiden,  als  er  den 
Wundervogel  Fung-Hoang,  d<'r  stets  nur  erscheint,  wenn  es  gilt, 
den  Menschen  irgend  eipe  Wohlthat  zu  bringen,  erblickte.  Das 
Mftnnchen  Fung  sang  sechs  Töne  und  das  Weibchen  Hoang  sechs 
andere  Töne  (die  sechs  vollkommenen  männlichen  und  die  seclis 
unvollkommenen  weiblichen  Halbtöne  der  üctave).  Er  ahmte  die 
«rehörten  Töne  auf  seinen  Pfeifen  naeli  —  und  zwar  als  den 
tiefsten  Ton  f  —  frenannt  kuu«^,  der  ..g-rotise"  Ton.  Für  diesen 
Grundton,  den  „Kaiserpaku>t  ",  von  wo  die  anderen  Tüuc  ausgehen, 
(icimitt  er  die  tiefste  Röhre  Huang-tschung,  die  „gelbe  Glocke-. 
Denselben  Ton  hatte  auch  der  Wundervogel  Fung-Hoang  an* 
gegeben;  das  Rauschen  des  Hoangho,  und  der  Ton  von  Ldtig- 
Ixm's  Sprache  tönte  damit  im  Einklänge,  und  ling^-lun  schloss,  es 
müsse  dieses  der  rechte  Grund-  und  Urton  in  der  Natur  sein.  Er 
kehrte  nun  an  den  Hof  zurück.  Es  kam  aber  jetst  auch  darauf 
an,  für  die  gefundenen  Tone  die  rechten  Maasse  unverrückbar  zu 
bestimmen.  Ling-lun  kam  auf  den  sinnreichen  Einfall,  den  Inhalt 
der  Pfeifenridn«'  naeh  einfi-eschütteten  Könicrn  einer  gewissen. 
Chou  ;^^enainiteii,  Hirseuart  zu  bestinnnen,  welche  schwarz  und 
sehr  hart  hiud  und  von  Insecteu  u.  d^l.  nicht  an;i^e;jriffen  werden. 
Den  Umfang  jenes  Grundtones  bildeten  gerade  lüO  neben  einander 
gelegte  Körner.  So  wurde  Ling-lun  gewissermaasseu  der  Pythagora^ 
oder  Guido  von  Aresso  der  chinesischen  Musik  —  und  es  kann 
schwerlich  eine  seltsamere  Mischung  von  inythisch  gef)brbter  Sage 
und  trockenem  Pragmatismus  geben,  als  obige  E2rzählung.  Kaiser 
Tschnn  (Chun),  der  edle  Adoptivnachfolger  Kaiser  Ya*s  (um  2300 
V.  Chr.),  die  beide  als  vortreffliche  Regenten  bei  den  Chinesen 
noch  jetzt  sprichwörtlich  sind  —  i^al)  srinem  musikkundigen  Diener 
Quei  Aufträge,  welche  die  Veredlung  der  Musik  bezweckten  — 
denen  genug  zu  thun  das  künstlerische  Vermögen  der  Chinesen 
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freÜK  Ii  niclit  ansreichto ,  obschon  F»ich  {^u('\  rühmte,  ^(lass,  'tvpnn 
er  (iu!  klmgemlen  Steine  seines  King  ertönen  lasse,  sich  die  Tliiere 
um  ihn  versamniehi  und  vor  Freude  behcn".  Freilich  waren  Quei's 
Compositioncn  von  solcher  Schönheit,  dass  Coni'ucius,  als  er  eine 
davon  SU  hören  bekanif  drd  Monate  lan^  an  nichts  Anderes 
dachte,  und  nicht  einmal  enen  wollte,  obwohl  man  ihm  die  kdst- 
lichBten  Speisen  vorsetate.  Tschnn^s  Anftra|^  lautete  aber  also: 
nLehre  die  Kinder  der  Grossen,  damit  sie  doroh  deine  Soi^alt 
gerecht,  milde  und  verständig  werden  —  stark  ohne  Härte,  ihres 
Banges  Würde  ohne  Stolz  und  Anmaassung  behaupten.  Diese 
Lehren  wirst  du  in  Gedichten  ausdnirken,  damit  man  sie  nach 
passenden  Melodien  singen  und  mit  dem  Spiele  der  Instrumente 
begleiten  könne.  Die  Musik  soll  dem  Sinne  der  Worte  t'ol^^en'), 
lass  sie  einlach  und  natürlich  sein,  denn  eine  eitle,  leere  und 
weichliche  Musik  ist  zu  verwerleu.  Musik  ist  Ausdruck  der  Seelen- 
empfindung —  ist  uuu  die  Seele  des  Musikers  tugendhaft,  so  wird 
auch  seine  Musik  edlen  Ausdrucks  voll  sein  und  die  Seelen  der 
Menschen  mit  den  Geistern  des  Himmels  in  Verbindung  setsen." 
Fo'Hi,  der  Religionsstifter,  soll  der  ESrfinder  des  unter  dem  Namen 
Ein  noch  jetsst  gebräuchlichen  Saiteninstrumentes  sein.  —  Wenn 
die  chinesischen  Nachrichten  Ton  ihm  melden,  dass  er  durch 
Spielen  auf  seinem  Instrumente  erst  „sein  eigenes  Herz  in  Ruhe 
\mr\  Ordnung  brachte"  und  es  dann  daau  benutzte,  auch  die 
Anderen  friedlich  und  betriebsam  zu  machen,  so  fühlt  man  sich 
auf  das  Lebhafteste  an  Pythagoras  erinnert.  Vom  Quintcncirkel 
spricht  schon  mehrere  hundert  Jahre  vor  unserer  Zeitrechnunir 
IIoang-Nan-tsee  als  von  einer  von  Alters  her  bekannten  Sache. 
Zur  Zeit  des  Konj2:-fu-tse  (Confucius,  .000  v.  Chr.)  schrieb  Tso- 
Kieu-Ming,  ein  Freund  des  Weisen,  seinen  musikalischen  Com- 
mentar  —  ein  anderes  berühmtes  musikalisch -theoretisches  Werk 
«US  derselben  Zeit  ist  das  Buch  Lin-tseheu-kieu.  Die  Chinesen 
bedtaen  aber  noch  ältere  Schriften  als  das  Buch  Tscheu- ly  von 
TscheU'Kung  (1100  v.  Chr.).  —  Das  Buch  Lu-lan  von  Koang- 
Tsee  (600  v.  Chr.)  —  das  Kon^yu  betitelte  Buch  u.  s.  w.  In 
grossem  Ansehen  stehen  insbesondere  die  Werke  des  Ly-koang-ty. 
Ein  besonderer  Freund  und  Kenner  der  Musik  war  auch  der 
Prinz  Tsay-yu,  welelier  nicht  allein  den  Volksg^esanf::  forderte, 
sondern  auch  die  Quarte  und  Septime  in  «lie  Tonieiter  einführte  — 
nämlich  die  früher  unjin'rewendet  gebliebenen  Töne  Ä  und  e.  .,01ine 
diese  zwei  Halbtöne",  sagte  er,  ^gibt  es  gar  keine  M'ahre  3lusik." 
Damit  waren  die  gelehrten  Vertreter  der  alten  Schule  und  alten 
Tonleiter  freilich  nicht  einverstanden  — •  und  insbesondere  traten 


1)  Buchstäblich  dasselbe  aagtPlatou  iu  seiner Bepubiik  (UL  Buch) 
Ambroi,  Ocflohleble  dar  Muftk.  I.  83 
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Ho-Sni,  Tflchen-yang  und  Sa-kuei  ab  Gegner  anf:  »Diese  zwei 
Halbtöne  der  Scala  aofswingen,  lieisst  so  viel,  als  der  Hand  einen 
sedisten  Finger  ansetssen."  Aber  d^  Nenernng  behauptete  sich. 
Jene  urs])rüng]iche  alte  Tonleiter  ging  von  dem  Tone  f  ans  und 
war  folgende : 

genannt  Kung    —  der  Stammton,  Ton  dem  alle  anderen  Töne 

entspringen  —  die  Modulation,   der  er 
zu  Grunde  lieg-t.  bedeutet  den  „Kaiser'' 
voll  Würde  und  Erhabenheit, 
y,  genaimt  Tsckaug  —  die  entspringende  Modulation  ist  scharf 

und  strenge  —  der  Minister'', 
a,  genannt  Eio       —  sanft  und  milde  —  das  imterthänig  ge- 
horchende Volk, 
c,  genannt  Tsche    —  schnell  und  energisch  —  die  „Staats- 

angelegenheiten** . 
dy  genannt  Yu       —  glänzend  und  prftchtig  —  das  Gesammt- 

bild  aller  Dinge. 
Dasu  kommen  nun  noch  die  Zusatztöne:  genannt  pien- 
kung  oder  auch  tschung,  der  „Vermittler",  und  Ä,  genannt  pien- 
tsche  oder  „ho",  der  „Führer"  —  weil  diese  Töne  nicht  ei<^ent- 
lich  als  selbständig,  sondern  nur  als  Vermittler  und  Führer  /u 
den  t"ulj;enden  /'  und  v  gelten,  zu  denen  sie  einen  blossen  liaib- 
tonschritt  bilden.*)  Da  aber  die  zwölf  llalbtöne,  in  welche  «ich 
die  Oetave  theilt,  schon  von  Alters,  angeblich  schon  von  Liug- 
]un*8  Zeiten  her  bekannt  waren,  so  dachte  man  daran,  sie  in  das 
System  einzurdhen.  Diese  Halbtöne  heissen  Lü,  das  ist  so  viel 
als  (»Geseta".  Man  hatte  den  Einfall,  die  Bohrpfeifen»  welche  die 
Lü  angeben,  an  einander  an  reihen;  weil  aber  diese  Anordnung 
sich  den  uralten  Hymnengeaängen  nicht  anbequemen  wollte,  trennte 
man  wieder  je  sechs  Röhren  und  gewann  so  zwei,  aus  je  sechs 
ganzen  Tönen  bestehende  Chöre  oder  Tonreihen,  wobei  die  Töne  der 
alten  Scala,  statt  der  eben  angegebenen  neue  Benennungen  bekamen : 

I.  Beihe,  vollkommen,  yang.    2.  Reihe,  nnToUkommen ,  yn. 

1.  Lü  /'  Hoang-tschung 

2.  •    Ta-lu 

3.  -  Tay-tsu 

4.  -    Eia-tschung 

5.  -  a  Ku-si 

6.  -  ats   Tschung-lu 

7.  -  A  Jui-pin 

8.  -  <7    Ldn-tschung 


1)  Bei  Jon  Griechen  erschienen  umgekehrt and  c  als  Oonseqttenaen 
von  €  and  hy  als  deren  Halbtonerhöhnngen,  genannt  Limma. 
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!).  -  eis  Y-tse 
10.    -    (l    .  ,  . 


Nau-Iu 


11.    -    dis  Ou-y 


12.    -  e 


Yng-tschung. 


Diese  ünterscheidnng  der  Lü  in  vollkommene  (yang)  und 
nnvoUkommene  (yn)  gründet  sich  auf  die  Anschauungen  chine- 
sischer Naturphilosophie,  womach  dem  Vollkommenen:  ^Himmel» 
Sonne,  Mann"  u.  s.  w.  ein  entsprechendes  Unvollkommene:  n^^rde, 
Mond,  Weib"^  u.  s.  w.  gegenüber  stehen  muss.  Aber  man  musste 
wohl  bald  bemerken,  dasH  die  gesonderten  Tonreihen  f,  g,  a,  h, 
ris,  dis  und  fis.  //v  ais,  c,  d,  e  aus  lauter  Fnrtsdireitungen  in 
ganzen  Tönen  besTcin  nd,  keine  entsprechenden  Scalen  sind.  Man 
dachte  daran,  sie  wieder  zu  vereinigen.  Prinz  Tsay-yn,  der  ein- 
sichtsvolle Schutzherr  der  llalbtöne,  stellte  ein  Tonsystem  von 
dreierlei  Lü  (tiefen,  mittleren,  hohen),  mit  Hülfe  von  36  Bambus- 
pfeifen zusammen.  Die  Töne  in  ihrer  wechselseitigen  Verbindung 
heissen  Yn  —  Melodien  werden  yo  genannt  —  darum  wird  die 
Musik  von  den  Chinesen  mit  dem  Worte  Tn-yo  bezeichnet. 

Endlich  stellte  sich  eine  aus  14  Tonen  bestehende  Scala  fest» 
welche  mit  einem  Tetrachorde  h,  c,  d,  e  beginnt,  an  das  sich  eine 
Oetave  und  drei  Töne  anreihen.  In  jeder  Tonreihe  hat  der  ent- 
sprechende Ton  den  gleichen  Namen,  so  dass  also  die  Chinesen 
ihrer  Afuslk  djis  naturgemässc  Octavensystem  zu  Grundf  gi>legt 
haben.  So  wie  nun  die  Chinesen,  wie  im  Eigensinne,  in  g-ar 
ViclfMii  gerade  das  Entgegengesetzte  von  dem  annehmen,  Avas  bei 
den  anderen  Völkern  gilt,  so  nennen  sie  „tiefe  Töne**,  was  wir 
^liohe"  nennen,  umi  umgekehrt.  Obschon  nun  der  ,.höchste'*  (nach 
unserer  Anschauung  „tiefste")  Ton  des  Systems  h  ist,  so  bleibt 
doch  f  nach  wie  vor  der  Stammvater  aller  Töne.  Aber  es  konnte 
doch  keinen  weiteren  Ton  aus  sich  erzeugen,  wenn  ihm  nicht 
Helfer  heispringen»  welche  die  weitere  Fortschreitnng  vermitteln 
—  die  n&chst  angrenzenden  Töne  fis  und  e.  Darum  heisst  Ta-lu 
(fig)  der  „grosse  Mitwirkn  '  oder  ,.IIelfer",  und  den  gleichen  Titel 
eines  Helfers  führt  der  Ton  Yn;;'-tsilmnf]:  (e).  Ferner  wird  /'  von 
zwei  Unterstützern,  den  Tönen  Tschung-iu  (ais  enharmonisch  für  h) 
und  Lin-tschung  (c)  gefordert,  mit  deren  Hülfe  es  alle  ainleren 
Töne  hervorbringt  —  nHmlicli  \ on  der  Ober-  und  Unterqumto  — 
aus  deren  ferneren  F^ortschreitungen  der  vollständige  QuintciKirkcl 
entstellt,  der  alle  Töne  berührt  und  wieder  in  den  Anfangston 
zu rüi  k kehrt : 


/  c,  g,  dj  a,  e,  h,  fis,  eis,  gis,  dis,  ais,  eis  (/)  iu  Quinten 
f  ais  {b),       ffis,  eis,  fi$,  h,   e,    a,    d,    g,    c,  f  in  Quarten. 
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Nach  chinesischer  Anschauung  stehen  hier  /  und  h  in  0[»po- 
Hitiou,  die  audereii  Töne  von  fis  an  heiasen  „Enden".    Der  Theo- 
retiker Tschu^lii  nennt  jene  „die  lieben  Principe'*  —  diese  n^ie 
fönf  EirgAnsungen**  —  weil  entere  der  einfachen  diatonischen 
niBpriingUchen  Scala  angehören»  letztere  ans  den  swischengesetzten 
Lü  zusaaunengestellt  sind.*)    Hier  spielt  nun  wieder  mystische 
Naturpliiloflophie  herein.    Die  zwölf  Lü  bedeuten  zwölf  Monde 
oder  Monate  oder  Mondenläiife  des  Jahres.    Der  erste  Mond  d 
erzeugt  den  zweiten  a,  dieser  den  dritten  e  il  s.  w.    Die  Astro» 
nomie    mng    gegen    diese   Mondgenealopc    ihre  Einwendungen 
machen  —  die  Musik  hat  gegen  dip  damit  vprbnndenc  Quinten- 
pfMieald^i«'  keine  Einwendung.     Mahnt  ditJüer  luu.sikalisch-aütroiio- 
niisclie  Zug  einerseits  an  Pythagoras,  andererseits  an  Aehnlichei» 
in  der  arabischen  Mu.sikleliic,   ho  liegt  eine  noch  stärkere  Mah- 
nung an  Beides  in  der  Zahlen-  und  Elementemnystik,  welche  Tso- 
kiu-ming  in  seinem  Buche  Tachu-en  entwickelt    Et  sagt:  „Aus 
der  Vereinigung  der  yoUkonunenen  und  unvollkommenen  Zahlen 
entsteht  erst  die  rechte  Vollkommenheit:  1.  2.  3.  4.**  Also  etwas 
der  heiligen  Tetraktys  des  Pythagoras  Aehnliches,  —  vollends 
aher  klingt  es  pythagoräisch,  wetm  wir  weiterhin  lesen,  eins  sei 
der  Anfang,  zehn  die  Erföllung  —  die  fünf  ersten  erzeugend, 
die  anderen  fünf  erzeugt  —  womach  folgendes  Schema  entsteht, 
in   welches   die   fünf  Elt  inonte,    welche   die  Chinesen  annehmen 
(Wasser,  Feuer,  Holz,  Metall  nnd  Erde),  hineingezogen  sind:  Aus 
eins  und  sechs  entsteht  Was^  i    und  der  Ton  yu  (rf),  aus  zwei 
und  sieben  Feuer  und  der  Ton  tsche  (  r  l,  aus  drei  und  acht  Holz 
und  der  Ton  Kio  [a),   aus  vier  und  neun  Metall  und  der  Tou 
^^^S  {9)t        ftn^  ^d  zehn  ESrde  und  der  Ton  koung  (/)  — 
die  fünf  Töne  der  alten  Scala.    Diese  mystische  Auf&ssung  ge- 
hört also  der  alten  Zeit  der  chinesischen  ICusik  an.    Zur  Beglei- 
tung tiefer  (d.  h.  hoher)  Töne,  wenden  die  Chinesen  die  Quints 
für  die  entgegengesetzten  die  Quarte  an,  es  hat  dies  die  chine- 
sische Musik  vor  der  antiken  voraus.   Die  Quinte  heisst  Ta-kiuen- 
keu,  das  grosse  Intervall  —  die  Quarte  Tschao-Kiuen-Keu ,  das 
kleine  Intervall,     Jeder  Lü,   jeder  Halhton   kann  nun  ^Kung** 
(grofJsV  d,  Ii.  (Tiundtou  einer  Tonleiter  werden  - —  da  zwölf  Lü 
existiren,    so  kann   dieselbe  Kca.la   zwölfinal  tran^ponirt  worden. 
Noch  mehr,   der  Lü   kann   in   dieser  Scala,   die  aus  ihm  ent- 
springt, seinen  Platz  siebenmal  wechseln  —  nämlich  erste,  zweite, 
dritte  u.  s.  w.  Stufe  werden  —  je  nachdem  man  den  Umlauf  bi^ 

1)  Eine  Art  „harmoniscln  r  irand",  wovon  die  Abbildung  in  der 
Euoyclopädie  vou  Ench  und  (iruber  su  finden  ist,  erinnert  sehr  an  die 
Gmacmucbe  und  möchte  wohl  erst  durah  emrofmisaiie  IGüionäre  n«c^ 
China  gekommen  sein. 
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zur  Octave  von  ihm  selbst  oder  vom  nächsten,  vom  dritten  u.  i>.  w. 
Tone  seiner  Scala  onilbigt.  Sonach  gibt  jede  der  swSlf  Tonarten 
sieben  Tonreihen  (oder  Tonarten),  und  ee  ergeben  sieb  sonach  in 
Summa  84  Tonarten. 

Etwas  Äehnliches  findet  sich  in  der  Musiklehre  der  Griechen, 
die  aber  freilich  das  Princip  nicht  bis  in  die  lotsten  Connequenzen 
verfolgten,  und  daher  nur  12,  später  15  Tonarten  wirklich  gelten 
liessen.  Solcher  zufälligen  Aehnlichkciten  finden  sich  übrigens 
noch  mehr.  Wenn  die  Griechrn  clor  Musik  einen  höchst  bedeu- 
tenden moralischen  Werth  /.uschrieben  und  in  ihr  eine  für  das 
Gedeihen  dos  Staates  m  ielitig-e ,  daher  durch  Staatsjfpsetze  zu 
regelnde,  von  Staats  wegen  zu  überwachende  Kunst  erblickten, 
wenn  Gesetze  und  Sittensprüche  bei  ihnen  in  ältester  Zeit  nicht 
blos  poetisch  gefasst,  sondern  auch  gesaugweise  vorgetragen 
wurden,  so  rathAlt- schon  jenes  Decret  des  Kaisers  Tschun  sehr 
ähnliche  Zuge.  Wie  die  griechischen  Philosophen  ^agen  gewisse 
Harmonien  als  au  üppig  und  weichlich  «fem,  so  erfahren  wir 
«08  einem  Decrete  des  Kaisers  Ngai-Ti  (der  die  Begierung  364 
n.  Chr.  antrat,  aber  schon  zwei  Jahre  spater  im  25.  Lebensjahre 
starb),  dass  die  Musik  von  Tschin  und  Wei,  zwei  kleinen  König- 
reichen, schon  von  Alters  her  wegen  Weichlichkeit  verrufen  war. 
Solche  Musik  ist  nach  den  Ansichten  der  chinesischen  Weisen  für 
den  sittlichen  Werth  und  die  politische  Bedeutnnj;-  der  Länder, 
wo  sie  herrscht,  das  übelste  Zeuj^niss.  „Wollt  ihr  wibsen",  ruft 
Confucius,  „ob  ein  l^nd  wohl  regiert  und  gut  gesittet  ist?  Hört 
seine  Musik !^  ')  Und  Ma-Tuau-Li  sagt:  „Wer  gut  Musik  versteht, 
ist  auch  fthig  su  regieren."  Es  ist  daher  äe  Musik  auch  ein 
Gegenstand  der  besonderen  Obsorge  und  Pflege  von  Seite  des 
Kaisers,  der  selbst  Musik  su  üben  nicht  TerschmAht,  wie  sich 
denn  mehrere  Kaiser  das  ehrwfirdige,  hochsymbolische  Kin  (die 
chinesisehe  L}  ra)  spielend,  abbilden  liessen,  als  die  Musik  mit  den 
anderen  Wissenschaften  und  Künsten  (240  v.  Chr.)  durch  den 
bildungsfeindlichen  Schi-hoang-ty  fast  in  Vergessenheit  gerathen 
war,  der  wolilfr-esinnte  Kaiser  Tay-tsong"  (im  7.  Jahrli.  n.  Chr.) 
der  alten  ^lusik  eitrig"  nacht* irsrheri  liess-,  Kaiser  Kann;-hi  (um 
1680)  sich  mit  Glück  in  Coiiijiosition  von  Melodien  versuchte,  aus 
den  musikalischen  Schritten  der  alten  Weisen  Rath  holen  liess, 
sogar  eine  Akademie  der  Musik  stiftete,  welcher  er  seinen  dritt- 
gcboreneu  Sohn  als  Präsidenten  vorsetzte,  uüd  ein  musikalisches 
Gompendium  „die  wahre  Lehre  des  Ly^lu**  in  vier  Büchern  aus* 

1)  Einen  sehr  verwandten  fJedanken  äiisirt  der  heil.  Au^aistinus 
(de  civ.  Dei  XYII.  14):  ^diversorum  soaorom  rationabilis,  moderatusque 
conoentus  conoordi  vsnetate  compactam  bene  ordinatae  civitatis 
insinuat  nnitatem. 
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arbeiten  fieas,  dem  ein  fünftes  Bneli,  über  die  europitsehe  Hnsik 
angehängt  wurde.  Anch  die  chinesiseben  GesetzeBamuden  endialten 
merkwürdige  Proben  der  landeavftterlicben  Sorg&lt  fai  eine  ge* 
hörige  Musikpflege,  besonder»  jenes  Beeret  des  Kaisers  Xgai-ti 
über  die  Beform  der  Musik,  welches  wörtlich  also  lautet:  ^Heut- 
zutage hen-schen  bei  uns  drei  grosse  Uebelst&nde:  der  Lnzus  bei 
den  Mahlzeiten,  im  Ansage  u.  k.  w.,  die  Sucht  nach  tausenderlei 
eiteln  Schniucksnchrn .  nnd  flic  Vorliebe  für  die  weiclilithe  und 
weibische  Musik  von  Tscliiu  und  Woi.  Dom  Luxus  l'ol<>-t  der  Kuin 
der  Familien  —  in  der  dritten  Croncrntion  ^r^'hen  sie  zu  Cirtinde 
und  das  jjauze  Kaistrthum  verarmt  allmäklig.  Die  Sucht  nach 
eiteln  Schmucksachen  bewirkt,  dass  sich  eine  grosse  Zahl  von 
Leuten  mit  hödiBt  unnützen  Künsten  befasst,  statt  sich  mit  dem 
Aekerbau  m  beschilft  igen.  Endlich  fuhrt  weibische,  weieblicbe 
Musik  zur  Sittenlosigkeit  Trotz  alledem  in  einem  Reiche  Wohl- 
sein und  Rechtschaffenheit  zur  Herrschaft  bringen  zu  wollen, 
heisst  so  viel,  als  verlangen,  eine  verschlammte  Quelle  solle  einen 
reinen  Bach  geben.  Confiicius  hatte  Rocht,  zu  sagen,  man  HoUe 
die  Musik  von  Tschin  vermeiden,  sie  führe  zu  ungeregelten  Sitten. 
Wir  finden  hienmch  unsere  ganze  Musik  und  die  mit  der  Be- 
Korf^iTig-  dersclhrn  betrauten  Anfrcstcllten  ihrefs  Dienste««  zu  ent- 
heben, was  die  Ätusik  für  die  Ccremonie  Ti;io  betriß't,  so  ^^ ollen 
wir  darin  keinerlei  Ahändcruii;;  >  eranlassni ,  ebensowenig  iu  den 
Musikinstrunu'uttMi  für  den  Krieg.  Das  sind  Dinge,  die  l^ereits  iji 
unseren  King  t^alten  Gesetz-  imd  Gewoliniieit^bücheni)  festgestellt 
sind,  nicht  aber  sind  es  die  dazu  Aogestelltcu;  man  hat  also  zu 
erwägen  und  Uns  andere  Personcoi  namhaft  zu  machen,  denen 
die  Sorge  darüber  anvertraut  werden  könnte.^  ^) 

Kaiser  Kang-hi  machte,  als  die  Gesetze  in  ^e  Sammlung 
redigirt  wurden,  zu  dieser  alten  Verordnung  den  Zusatz:  „Die 
Musik  besitzt  die  Kraft,  das  Herz  zu  beruhigen,  und  dieses  ist 
der  Grund,  warum  der  Weise  sie  liebt.  Uebrigeus  kann  er,  wäh- 
rend er  sich  daran  ergötzt,  sieh  zugleich  im  gut  Kegieren  üben, 
indem  er  in  einer  richtigen  und  loicht  auszuführenden  Weise  die 
Gnmdsätze  der  Regierung  aueh  auf  die  Musik  anwendet.  Was 
aber  leichtfertige  i\Iusik  betrifft,  so  lässt  diese  eine  solche  Vor- 
gleieliung  gar  nicht  zu.  Zu  was  also  sicli  ihretwegen  noch  in 
Unkosten  setzen?  Ngai-ti  hat  ganz  Recht  gethan,  sie  abzu- 
schaffen." 

Es  wird  versichert,  dass  durch  die  getroffenen  Maassregeln  die 
Elrbaltung  von  440  Personen  erspart  wurde. 

So  ist  tautti  (wie  bei  den  Griechen)  die  Auswahl  der  zu- 
lässigen und  nichtzulässigen  Musikinstrumente  ein  G^ienstand,  auf 


1)  F.  du  Halde  :  descr.  de  la  Chine.  II.  Band  S.  483. 
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irelchen  die  Gesetzgebung  ihr  Augenmerk  richtet.  Man  muss  bei 
4eii  Chinesen  swüehen  den  alten  Instmmenten,  den  Instrumenten 
der  Refonn  Kang-Hi's  und  den  nebenbei  in  Gebrauch  gekommenen 
unterscheiden.  Am  strengsten  sind  die  altehrwnrdigen  Musik- 
instmmente  in  acht  Kategorien  geordnet.  Denn  was  das  Hervor- 
bringen musikalischer  Töne  betrifft,  so  unterscheiden  die  riiinesen 
für  ihre  alten,  geheiHgten  Instrumente  acht  Arten  von  Klftngen, 
nach  dem  Unterschiede  tlt's  Stoffes,  aus  dem  das  Tonwerkzeug 
gemacht  ist.  Auf  Pofclil  des  Kaisers  Yminjr  Tsclieng  wurde  ein 
Katalog  di  r  offieirlicn  Iti'^truuiente  nach  lioiu  Stoffe  geordnet  und 
zuüaramen^t'sti'ilt :  (Jt';r<rbn'  Thierbiiiit  dient  zur  Vorfertifj^Ting 
von  Pauken  und  Trouuiieln  |lliiHMi-kn  oder  K<ui).  Aus  klin;:t'nfl«Mi 
reihenweise  aut'gehäugten  Steinen,  die  mit  Klö]»pehi  ungc.stlila^^tMj 
werden,  ist  eines  der  chinesischen  Hauptiustmmeutc,  das  King, 
▼erfertigt  Den  edelsten,  Yu  genannten,  KUngstein  liefert  die  Pro- 
vins  Leag'tscheu;  das  daraus  verfertigte  Nio-King  darf  von  Nie^ 
mand  gespielt  werden  als  vom  Kaiser  selbst  Die  16  Steinplatten, 
welclie  in  zwei  Reihen  über  einander  hängen,  sind  nach  den  12  Lü 
der  Octave  und  vier  Zusat/tönen  gestimmt, 

!M»'tfill  dient  zur  Verfertigung  der  Glocken,  deren  Speise  aus 
sechs  Theilen  Kupfer  und  einem  Tlieile  Zinn  gemischt  ist:  Po- 
tschung.  womit  das  Zeichen  zum  Beginne  der  Musik  gegeben  wird. 
Te-tschnriL'  /inn  Markiren  des  Khythnins;  Pit  n  tschung,  viele  klei- 
nere Clltuki-n,  in  IG  au  einem  Gestelle,  gleich  den  Steinen  de« 
King,  aufgehängten  Rahmen  und  gleich  jenen  gestimmt:  heim 
Spielen  schlägt  man  auf  die  Rahmen.  Aus  gebrannter  Erde 
besteht-  das  uraltebrwürdigc  Hiuen,  ein  hohles  Thongef^s,  in 
Form  eines  Grftnseeies,  oben  offen,  an  der  Vorderseite  drei  Ton- 
löcher in  Form  eines  auf  die  Spitze  gestellten  Dreiecks,  auf  der 
Rückseite  swei  Seitenlöeher.  Er  lässt  die  fünf  Töne  der  alten 
Scala  hören. 

Die  dem  „Holze"  zugewiesenen  Tonwerkzeuge  verdienen 
kaum  den  Namen  mtisi kalischer  Instrumente:  Das  Schnitabild  eines 
liegenden  Tigers,  On  i^enannt,  wt  lelit»«  vorzugsweise  dazu  d«  ist. 
um  durch  drei  Sehläge  auf  seinen  Ko\A'  anzudeuten,  die  Musik 
sei  aus,  wo))ei  nnt  einem  Stuckeiicn  (tselienl  üher  ein»'  Reihe  auf 
seinem  Rücken  angebrachter  Wirbel  liin;:et'ahren  Avird:  eine  Art 
Holzbüchse,  T schon,  welche  inwendig  mit  einem  Hammer  ge- 
schlagen wird,  und  Klapperbrettchen,  Tschong-tou,  zwölf  an  der 
Zahl  (als  Beaiehui^  auf  die  12  Lü),  mit  denen  man  nach  dem 
Takte  auf  die  Haadflttche  schlägt. 

Aus  Bambus  bestehen  die  Flöten:  To  mit  drei,  später  sechs 
Seitenlöcheni,  nach  der  Länge  zu  blasen;  Tsche  mit  dem  Mund- 
loch in  der  Mitte  und  an  jeder  Seite  je  drei  Tonlöchem;  Siao, 
eine  Panspfeife  von  16  Bambusröhren. 
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Gedrehte  Seide  büdet  die  Saiten  des  Bchon  erwftlmteii, 
von  Fobi  eifiindenen  Kin.  Des  Kin  ist  bei  flacbem  Boden  und 
gewölbter  Decke  mit  25  Saiten  bespannt,  ursprünglicb  mit  fünf 
Saiten  ab  Sinnbild  der  fünf  chinesisclien  Elemente  oder  der  fünf 
Planeten  (ohne  Sonne  und  Mond).  Das  Ch4  (Tsche,  das  heisst 
..wunderbar")  gilt  auch  für  eine  Erfindung  Fo-In's  A's  i.st  ein 
tateU'unuigros  Psalter),  9  Fuss  lang,  dem  arabischen  Kaiiun  ;ihn- 
licb.  Die  fiO  Saiten,  wonvit  es  urprünglich  be/op:en  sein  soll, 
redu(  irt<>  Tschen-nun^  auf  25,  welche  nach  der  Ordnung  der  12 
Lii  geütiuiuit.  bind.  Jede  Saite  hat  ihren  eigenen  beweglichen 
Steg,  um  mit  dessen  Hülfe  die  Stimmung  ändern  su  können;  diese 
Stege  sind  zn  fttnf  nacb  den  fünf  Hanptfarben  (blau,  rotb,  gelb, 
weiss  und  schwarz)  abgetbeilt.  Dieses  „Wunderbar"  gilt  für  ein 
sehr  edles  Instrument,  „wer  es  spielen  will**,  sagen  die  Chinesen, 
„mnss  seine  Leidenscbaften  überwunden  und  die  Tugend  in  sdn 
Kens  gegraben  liaben,  sonst  wird  er  nur  unfruchtbare  Tdne  her- 
vorbringen."') Der  Spieler  steht  während  des  Musicirens  an  der 
breiten  Seite  des  Inntninientos. 

Der  Flaschenkürbis  wird  /.u  dem  Cbeng^  (Tscbeng)  ver- 
wendet, einem  sehr  cigenthümlichen  Instrunu  ute,  das  ein  Mittel- 
ding" zwischen  einer  Panspfeife  und  einer  kleinen  Orgel  darstellt. 
Der  Kürbis  bildet  die  Wiudlade,  darüber  erhoben  .sich  12  oder  24 
Bambuspfeifeu  in  symmetrischer  Ordnung,  gegen  die  Wiudlade 
mit  Metallplatten  geschlossen,  an  welchen  sich  in  Einschnitten 
durchschlagende  Zungen  befinden;  unmittelbar  über  der  Lade  ist 
in  jeder  Pfeife  eine  kleine  Oeffnung,  welche  der  Spielende  mit 
dem  Finger  schliesst,  wenn  die  Pfeife  ansprechen  solL  Der 
nöthigü  Wind  wird  dem  Instrumente  durch  eine  S-förmig  g(>b offene 
Bohre,  die  Amiot  mit  einem  Gilnsehalse  vergleicht,  durch  Blasen 
zugeführt.  Das  Cheng  ist  zugleich  das  Normal-  und  Stimmungs- 
in-^tnimrnt  für  die  anderen.  Amiot  sendete  einigre  Exemplare  nach 
Paris,  Kratzenstein  entnahm  diesem  cliinesiselien  AfTisikapparate 
die  Idee  der  jetzt  liauiig  an  den  Kircheuorgeiu  angebrachten 
dureliscldajj;'enden  Zungen.  *) 

Alubik,  als  eine  alt  ehrwürdige,  geheiligte  Kunst  wird  von  den 
Chinesen  besonders  bei  feierlichen  Gelegenheiten  angewendet 
Amiot  beschreibt  eine  in  der  That  solenne  und  würdige,  unter 
den  Auspizien  des  Kaisers  selbst  jährlich  im  Tempel  ▼or  dem 
,,Thore  der  reinen  Wolken^  (Thsing-yun-men)')  sUttfindende 

1)  Amiot  fand  den  Ton  des  Che  schöner  als  den  inrend  eines 
europäischen  Inst rmnentcs.  Zunuiiiner  bemerkt  dafire(;^en  mit  Recht,  man 
müsse  die  Vorliebe  dieses  würdigen  Mannes  für  alles  Chinesiiobe  dabei 
mit  in  Kechnung  setzen. 

2)  Zamminer  „Die  Musik  und  die  musikalischen  Instrumente  in 
ihren  Beziehung'«  u  zu  den  Gesetzen  der  Akustik*',  S.  372. 

d)  Nach  Bitschuriu. 
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Feier  m  Ehren  der  Seelen  der  Almen,  die  dabei,  wie  man 
glanbt,  vom  Himmel  herabkommen.  Es  wird  eine  uralte  Hymne 
gesangen,  deren  erster  Theil  hier  als  Probe  chinesischer  religiöser 
Musik  eine  Stelle  finden  möge.  Sie  besieht  sieh  in  der  That 
auf  den  Hanptton  f  nnd  ist  nnr  ans  den  fänf  Tönen  der  alten 
Seala  snsammengesetst: 


See  hoaug  lieu  tsou  yo  ling  u.  9.  w. 


-49- 
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t 
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Eine  besondere  Feinheit  des  Vortrages  dabei  ist,  dass  die 
Singer  in  der  zweiten  Strophe,  wo  von  der  eigenen  Unwurdigkeit 
die  Bede  ist,  die  Worte  mit  leiser,  bebender  Stimme  Tortragen, 
was  ohne  Zweifel  sehr  gut  gemeint,  aber  eben  so  sicher  von 
höchst  skurriler  'Wirkuii*;  ist.')  Die  Anwendung  solcher  solennen 
Festmusiken  ist  für  die  Ijosoiuleren  Anlässe  streng  etikettenmässig 
p"oordnet,  nach  der  Zahl  der  Musiker,  den  aufzuführenden  Stücken 
n.  s.  w. ;  flio  Wirhtifrkfit  des  Aktes  entscheidet  üLcr  die  Zahl 
dor  hi'i  Icr  ^fusik  beschäftigten  Tonkünstler  und  Beamten,  von 
zwei  Mail  l;ii  inen,  zwei  Sängeru  und  zwölf  Instrunientalisten  bis 
zu  dreizehn  Mandarinen,  vier  Sängern  und  zweiundliuil/ig  Instru- 
mentalisten.  Bei  einer  solchen  cerenioniöseu  Feierlichkeit,  wo 
Alles  bis  auf  die  kleinste  Verbeugung  und  Wendung  genau  an- 
geordnet ist,  nnd  mit  der  ganzen  pagodenhaften  Gravität,  welche 
dem«  Reiche  der  Ifitte  eigen  ist,  durchgeführt  wird,  hat  man  das 
Gefühl  als  haben  sich  die  Figuren  einer  chinesischen  Wandtapete 
belebt,  und  als  gestikulirten  sie  nun  voll  komischer  Würde  gegen 
einander.   Für  den  Geburtstag  des  Kaisers ')v  für  den  föni»ebnten 


1)  Die  alten  Tempelhymnen  haben  durchaus  diesen  (  liarakter. 
Eine  ganz  ähnliche  halbe  ich  mehrmal  von  einer  jungen,  gebildeten 
chinesischen  Dame  siii;,'»  11  hören.  Der  züchtige  Ausdruck,  der  gesenkte 
lilick.  mit  dem  Fräulein  sang,  contrastirte  seltsam  mit  den  po- 
dehnten  näselnden  Tönen  des  Gesanges  selbst.  Jedesmal  brachte  sie  an 
einer  gewissen  Stelle  ein  Grupetto  an 


Der  Gesiug  wurde  durch  auschrinend  rocrellose,  hart,  hell  und  trocken 
klingende  Schläge  auf  eine  kleine  Trommel  begleitet,  wozu  sich  der 
Spielende  kleiner,  dünner  Stäbchen  bedientet 

2)  Lord  Macartney  beschreibt  eine  solche  Geburtstagsmusik,  die  er 
am  17.  September  170:5  in  dem  kaiserlichen  Schlosse  Djehol.  wo  sich 
der  Kaiser  eben  auch  brtand,  zu  hören  bekam.  Man  hörte,  sa^t  er,  eine 
langsame,  feierliclie  Musik,  gedämpfte  Trommeln  und  tieftönende  Glocken 
in  der  Feme*    Diese  Musik  wurde  suweilen  doroh  plötzliche  Pausen 


Digitized  by  Google 


522  Musik  der  Culturvölker  des  Urieott. 

Tag  des  ersten  Monates,  fär  den  Tag  des  fimteopfers  nnd  das 
Fest  der  Feldarbeit,  wo  der  Kaiser,  nachdem  er  im  Thronssal 
„der  mittleren  Eintracht  (Tscbnng^bo-tian)''  das  Getreide  und  das 
Ackergertttbe  nntersncbt,  selbst  mit  Hand  anlegt,  ist  die  soge- 
nannte „Musik  des  Vorsaales  (tan^pi-scliang)"  bestimnü,  bei  der 
zwei  Sänger  und  achtnndswan/.ig  Instrumentalisten  (nicht 
mein*,  nicht  weniger)  zusammen  wirken.  Am  Neujahrstage  ertönt 
im  Tai-Iin  tian,  dem  „Sani  der  liöch«<t('n  Eintracht  ( tsclmng-ho- 
öchao-yo)-  die  Musik  der  \v .ihren  Eintracht*';  an  dem  Tage,  mo 
das  Lob  des  Kaisers  vor-j^-eh  scn  wird,  (sehr  zweckmässig)  die 
„Musik  der  Aufregung"  Toa-yng-yo.  Bei  Tafel  hört  der  Sohu 
des  Himmels  die  dafür  bestimmte  Musik  tschung-ho-tsiug-yo; 
opfert  er  aber  am  Feste  der  Sonnenwende  am  runden  Altare  der 
Eirde  (Tbi-tban)  vor  dem  Thore  der  Ruhe  nnd  Stille,  so  erklingt 
dasu  die  yeu-ping-t8ch&-tscbang  genannte  Festmnsik.  Ehemals 
bekam  er  zuweilen  auch  wohl  weniger  Willkommenes  zu  hdren. 
In  einer  chinesischen  Schrift  „Worte  des  Tadels  im  Reiche  der 
Han",  welche  fireimüthige  Briefe  eines  gewissen  Mei«sching  und 
Tscu-Yang  an  den  König  Pi  von  U,  dann  eines  gewissen  Lcu- 
wen-schü  an  Siuen  und  eines  gewissen  Ku-han  enthält  (und 
welche  beweist,  dass  sich  China  seinen  Horrschom  jrejronüher 
etwas  anders  äusserte,  als  etwa  dn»<  ehoTiinlifrc  Kraiikrcieli  ^cjLTcu- 
über  seinem  vierzclmteu  uiul  tuiif/ehiitcii  Ludwig;),  kommt  tolgentie 
Stelle  vor:  ,,In  der  alten  Zeit  waien  die  Einrichtungen  der  höchst 
weisen  Könige  wie  folgt:  Die  Geschichtsschreiber  standen  vor 
dem  Herrscher  und  schrieben  dessen  Fehler  nieder,  die  Künstler 
sangen  die  Stachelworte  nnd  tadelten,  die  Blinden 
sangen  die  Geschichte  nnd  tadelten.  Die  Fürsten  und  ersten 
Räthe  des  Reiches  machten  Vergleiche  und  tadelten.  Die  ausge- 
zeichneten Männer  überlieferten  einander  Worte  und  tadelten; 
die  gemeinen  Menschen,  die  vorübergingen,  schmäheten  auf  den 
Wegen.  Die  Kaufleute  gingen  zu  Rathe  auf  den  Märkten.  Nur 
80  bekommt  der  Landesherr  zu  hören  seine  Felüer.'*^)  Zu  den 


unterbrochen.  Eben  so  plötzlich  brachen  alle  Sänger  undlnstruniotitalistpii 
mit  voller  Kraft  los,  sogleich  fiel  der  ganze  Hof  aufs  Angesicht,  iukI  dies 
wiederholte  sich,  so  oft  der  Refrain  ertönte:  „Beagt  eure  Häupter,  alle 
Rpwohrn  r  der  Erde,  boiip^t  eurf»  ITiiupter  vor  dnm  pTOsfpri  Kicu-louij!" 
Der  Kaiser  selbst  blieb  während  der  Ceremonie  unsichtbar.  Wem  lallt 
dabei  nicht  die  Erzahlni^  ans  Daniel  (III.  5)  ein? 

1)  Mitgi'thrilt  von  D.  August  Hfitzmeier.  Nacli  Ritschiirin  hubt  n 
eigene  Hitglieder  der  kaiserlichen  Akademie  zu  Pekintr  (Hau*lin>yuan) 
das  Recht,  jederzeit  und  überall  dem  Kaiser  wie  dem  ^^»■rni<;'<tcn  ünter- 
than  Ermahnungen  nnd  Tci  weiae  su  gebi'ii.  Die  AkiKh-mio  von  Peking 
zählt»'  (wie  dir  französische)  ur«»prnn^lich  40  MitLrlieder,  jetzt  ist  sie 
zahlzeicner  besetzt.  Sic  iiihrt  den  ommösen  Namen  „Wald  von  Pinseln" 
(Han-li),  weil  nämlich  diese  Gelehrten  ihre  Schriften  nach  chinesisdier 
Sitte  mit  dem  Pinsel  niederschreiben. 
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Elia ichtuugs.stücken  des  Kaisorpalastes  in  Peking  gehören  aucli 
grosse,  reich  vergoldete  Musikinstrumente.  Sie  sind,  nach  vau 
Braam  in  einer  eigenen,  prachtvoll  geeierten  Galerie  neben 
Pao-bo<tian,  dem  „Tbronsaale  der  beschfitsenden  Eiintraeht"  auf- 
gestellt, eines  mit  16  Glocken,  eines  mit  16  Metallstflcken  n.  s*  v., 
die  woblbekannten  Apparate,  hier  auf  prächtigen  Piedestalen  nnd 
Gerüsten.  Bei  dem  Tempel  des  Himmels  (Hoang  kinng-yü)  in 
Peking'-  Ix- findet  sich  ein  eigenes  Magazin  zur  Aufbewahrung  der 
musikalischen  Instrumente.*)  Die  kaiserlichen  Musiker  stehen 
uhter  der  Hofinteudanz  (N*'i-wii-fn\  wolcher  ein  oif^fenes  Gebäude 
neben  dem  we!«tliclnii  Blmiiciitlior  (6i-hoa-uien )  dt'j^  K.iiserpfilastes, 
oder  viehmlir  der  kaiM'rlichcJi  Palaststadt  (der  roth«'ii.  vLrlxttouen 
Stadt  Tseu-kin  tschin^l  eingeräumt  ist.  Man  kann  t>ith  vorstellen, 
mit  welcher  Strenge  die  Intendanz  auf  Ordnung  sieht.  So  genau 
nnn  aber  der  kaiserlichen  Kapelle  und  überhaupt  gans  China 
▼orgeschrieben  ist,  was  am  thun  und  was  zu  lassen  sei,  dennoch 
hat  sich  das  himmlische  Reich  dem  Einflüsse  der  Zeit  nicht  ganz 
entziehen  können,  nnd  jener  musikliebende  Kaiser  Kang-hi  fasste 
1679  sogar  den  Gedanken,  die  Musik  volbtAndig  zu  reformiren. 
Er  hatte  diircli  den  .Jesuiten  Poreira,  einen  Portugiesen  von  Ge- 
burt, und  den  MissionUr  der  Projmjranda  P.  Grinialdi  einige  Kennt- 
niss  von  europäischer  Musik  erlan;:t.  \md  fand  darnn,  gegen  die 
^4ew<ihnliche  Ansicht  der  Chhiesen,  Ge^(•}lIllal•k.  Er  konnte  .sich 
Itesonders  über  die  ihn\  von  P.  Peroirn  Ix  u  iesene  Fertigkeit,  jede 
gehöffe  Melodie  sogleich  in  Noteii/.«'iehen  aufzusetzen  und  ^^-e- 
treu  nachzusingen,  vor  Bewunderung  kaum  fassen.  Er  iietalil 
den  beiden  Geistlichen,  die  Hauptgrundsätze  der  Ilannonie  nieder- 
zuschreiben, und  das  Compendium  wurde  sofort  im  Palaste  selbst 
in  herrlicher  Ausstattung  gedruckt.  Die  Chinesen  lernten  euro- 
pftische  Melodien  ausfahren,  sie  spielten  sie  in  schuldigster  Unter- 
thftnigkeit  nach.  Doch  nicht  ohne  Seu&en;  denn  es  war  gegen 
ihre  uralte,  herrliche,  hochsymbolische  Musik  doch  nur  leeres  Gre- 
kÜngel.  Kurz,  Kang-hi  sah  ein,  dass  er  seine  Heform,  ohne  ge» 
radezu  SchreckensTn.'inssregeln  zu  ergreifen,  nicht  durchführen  könne 
und  sr-i!(il  von  dem  Unternehmen  ah.  Aber  der  Poformirgeist 
war  <  iiiiiial  in  ihm  L'"e\veckt,  so  machte  er  sich  denn  daran,  die 
Insn  üiiientalmusik  nni/.ugestaiten.^)  Doch  nicht  ohne  in  dem 
darüber  erlassenen  Edicte  zu  erklären  ,,die  alten  Instrumente  seien 
sehr  gut,  aber  schon  so  abgebraucht,  dass  sie  nur  noch  dumpfe 
T5ne  hören  lassen".^)    Ganz  ungenfigend  aber  seien  die  „Listru« 

1)  Nach  Bitschurin'a  Be8chreibun|[. 

2)  P.  du  Halde  erzählte  diese  Oesduchte  im  8.  Bande  seiner  Descriptioa 

de  la  Chine. 

3)  Als  im  Jahre  1673  die  imter  der  mongolisdien  Dynastie  ▼on  dem 
Astronomen  Ko-scheon^tsing  gesammelten  astronomischen  Instrumente 
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mente  vorigen  Dynastie",  maassen  damit  keinerlei  „F^nhttt 
des  Ausdrucks  nnd  Schönheit  des  Vortrages"  au  endelen.  Hier- 
nach fand  sich  Kaiser  Kang-bi  hewogen  (wie  er  ansdracUich  be> 

merkt:  nach  reiflicher  Ueberlegung  mit  den  Ministcni  und  An- 
hörung des  hohen  Käthes),  ein  unumstössliches  Eeguhitiv  über 
die  zulässigen  und  anzuwendenden  Instrumente  zu  erlassen,  derea 
Vcr/Hchniss  sofort  in's  Buch  der  Gebräuche  des  Reiches  einge- 
tragen wurde.  Es  sind  ihrer  fünfundzwanzig,  an  der  Spitze  steht, 
als  Nummer  eins,  eine  —  Standarte,  Hoei  genannt,  weklic  auf 
gepflanzt  wird,  so  lan^;e  die  Musik  dauert.  Von  den  alten  lli- 
strumeuten  ■w'urde  das  thöneme  Hiuen,  das  hölzerne  Tigerthier 
Ou,  das  Kin  nnd  Che  n.  s,  w,  beibehalten,  das  King  verbessert 
und  einige  neue,  ihm  verwandte  Instnunente  eingefährt,  als:  das 
Fang'hiang,  an  dem^  statt  der  Steine,  16  nach  den  lA  ge- 
stimmte Holzplatten  hftngen;  das  Tschung  und  das  ähnliche  Kin- 
Tschnng,  bestehend  aus  1 6  an  einem  Gerüste  aufgehängten  Glöck- 
eben,  gleichfalls  nach  den  Lü  gestimmt  nnd  durch  Anschlagen 
mit  einem  Uolzklöppel  zu  spielen,  und  das  Yün-lo,  ein  Gestelle 
mit  10  kn|)fernen  gestimmten  Platten.  Unter  Kaiser  Knnfr-lii's 
Keforminstrumenten  nehmen  die  Klap})er-,  Klingel-  und  Tronnnel- 
zeuge  überhaupt  mehr  Raum  ein  als  billig,  von  den  grossen 
Tronimela  (Kou),  die  znni  Tbeil  von  riesiger  Grösse  und  auf 
prächtigen  Postamenten  autjgestellt  sind,  bis  zur  liandtrommel 
Po-fu  und  bis  herab  zu  dem  Pan,  das  ganz  einfach  aus  zwei 
Stöckcben  besteht,  die  man  an  einander  schlägt  Doch  findet 
sich  auch  eine  Oboe,  Koan,  mit  einem  Bohrblatte,  die  Flöten 
Siao,  Ty,  Yo,  Tsche  und  die  Pansfldte  Pai-Siao.  Daneben 
allerlei  Trompeten  mit  dftnnem  Bohr  und  trichter-  oder  kolben* 
förmigem  Scballbecher,  eine  davon  fast  wie  eine  Tabakpfeife 
rückgebogen  u.  s.  w.  Von  Persicn  und  Hindostan  stammen,  wie 
es  scheint,  die  in  China  gebräuchlichen  Mandolinen  und  Guitarren, 
mit  bimformigem  oder  auch  nmdem  Corpus  und  Bunden  auf  dem 
GrifVbrete.  ferner  seltsam  verkümmerte,  langbalsiire,  mit  einzigem, 
hamiiicrküpl'artigein ,  rein  cylindrischem  Scliallkastcu  verseliene 
Geigen  mit  Saiten  von  Seide,  durch  welche  der  Bogen  durchge- 
zogen ist.  Jene  Geigen,  Guit^irren  u.  s.  w.  werden,  wie  billig, 
nicht  zu  den  edeln,  alten,  durch  Gesetz  und  Herkommen  gehei- 
ligton Instrumenten  gerechnet,  sondern  bilden  das  muaikaliselie 
Handwerksaeug  hemmsiehender  Musikanten,  Sftnger  und  dgl. 
Wo  man  über  so  mannigfache  Instrumente  verfugen  kann  nnd 


auf  dem  kaiserlichen  Observatorium  Knan-ssianK-tbai  zu  Peking  vor  Alt«  r 
unbrauchbar  beiuudeu  wurden,  betlurfte  es  eines  Befehls  der  Regierung 
zur  Anschaffvingr  der  sechs  neuen.  (Bitschurin.)  Die  Analogie  des  Fallet 
ist  immerhin  Ix-merkenswerth.  und  zeigt,  wie  in  diesem  einzig  merk- 
würdigen Keiche  Alles  nach  gleicher  Sohnor  nnd  Begel  geht 
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die  Musik  auch  /.u  einer  Sache  der  Ei'lieitenino;  dient,  knim  es 
natürlich  niclit  bei  lauter  ernsten  Hyiuiieii  bleibeu  und  so  besitzen 
denn  auch  sogar  die  Chinesen  lobhaftere,  profane  Melodien, 
welche  sich  zu  der  oben  mitgetheilten  llyinnc  etwa  verhalten 
wie  der  Volkstanz  zum  Choral.  Während  jene  Hymnen  trostlos 
monoton  imd  schwerfilllig  schleppend  sind,  bewegen  sieb  die 
Melodien  der  anderen  Art  in  bunteren  Fig:aren,  ohne  dadurch  mehr 
als  einen  eigenthnmlicben  Charakter  barocker  Hässlicbkeit  zu 
erreichen  - —  wie  jene  von  V.  Amiot  nnd  Barrow  fast  ganz  über- 
einstimmend mitgetheilte  Melodie,  genannt  Laeu-ye-kin  (welche 
C.  M.  von  Weber  seiner  Ouvertüre  zu  Turandot  zu  Grunde  legte). 
Diese  Melodie  ist  auf"  die  alte  Senla  ohne  Quarte  nnd  Septime 
^-•»'bant:  Die  Bt'wcn-UTif^  iüt  auch  liier  p^einHssi^t :  ,,nian  dürfe  sich 
beim  i^lusikmacheu  nicht  übereilen",  meinen  die  Chinesen. 

Barrow 


Amiot 


J 

9--^  j- 

 «  1 

— 1  i — 

Barrow 


Amiot 


-ö» — 6?- 


Ebenso  wunderlich  iinschöu  ist  eine  von  Eyles  Irrin  notirte  Tsi- 
Tschong: 


-j — 
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Barrow  hat  dieselbe  Melodie.    Den  Tönen  h  nnd  f  ist  darchweig^ 

ansgewiclioTi. 

Nachsteheiido,  <;k'iclif'alls  von  Eyles  Irvin  mitgetlieiltc  Weise, 
Tsiii-f'a,  lässt  sioli  Ix'-^scr  an  (etwa  wie  cliinesischen  Malern  zu- 
weilen ein  nii'dliclier  naiver  Mädchenkojif  glückt),  aber  sie  fjeräth 
nur  allznbald  in  das  Absonderlielu'  und  Fratzenhafte  liinein, 
welches  den  Faniilienzug  aller  chinesischen  Melodieu  bildet.  Auch 
iu  ihr  ist  der  (Quarte  und  Septime  ausgewichen: 


 i  : 

1)  .Tohu  Barrow,  T^rnd  Macartney'a  Socrofair.  briivjft  dic-^rllx'  Melodie 
anter  dem  Namen  Mu-ii-ciiwa  —  doch  mit  etwas  abweicheudeiu  Schlüsse, 
—  die  letzten  Takte  von  *  an  haben  bei  ihm  folgende  Gestalt- 


Diese  Variante  ist  etwas  weniger  barbarisch,  was  das  Verdienst  des  ausfuh- 
renden chinesisohen  Musikanten  sein  mag,  dem  sie  Barrow  naohschrieb. 
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Zwischen  trocken  Verständigem  uiid  Monströsem  schwankt  fol- 
gende, von  P.  du  Halde  mitgetheUte  Melodie,  die  ancb  bei  Bar* 
row  um  eine  Tens  höher,  Bonst  aber  Töllig  übereinstimmend  vor* 
kommt    Hier  sind  wieder  die  Töne  d  und  a  vermieden. 


g^fic  r  P  ^ 


^^^^ 


Das  Nützliche  wissen  die  Chinesen  zu  erreichen,  das  Gesetz- 
mftssige,  das  Wohlanständige  und  wenn  man  will:  das  moraliscb 
Gute.  Aber  das  Schöne  hervoisubringen  bleibt  ihnen  versagt.') 
Wo  sie  es  doch  versuchen,  kommen  nur  lächerliche  Karikaturen 

heraus,  Iri'l^'ssen  wird  doch  in  China  so  fl«Mssi«>"  nnisizirt,  als  iu 
irgend  einem  anderen  Land.  Bei  Tlocli/.eitcn.  rcli^iciscn  Fcstrii,  Be- 
gräbuifisen  u.  s.  w.  wird  Muäik  gemacht  und  das  chinesische  Theater 


Der  Chinese  begleitete  seinen  Gesang  mit  einer  Guitarre.    Der  Text  des 

Liedes  war  das  Lob  des  Liedes  Mu-li: 

Wie  lieblich  ist  die^ifr  Zwciu:  frisclicr  Blumen 
Morgens  wurde  er  mir  in  das  Haus  geworfen 
Nicht  will  ich  vor  die  Tbfihr  ihn  tragen, 
Ich  will  liiilten  die  frisclif  Blmne  und  glücklich  sein  — 
Wie  angenehm  ist  dieser  Zweig  der  Muliblume 
Keine  übertrifft  sie  in  dem  vollen  Blumenbeete 
loh  will  den  Zweig  behalten  —  doch  ihn  forohten  — 
Denn  ?ehn  die  Menschen  diese  Blume,  werden  sie  mich  beneiden. 
1;  L>io  leidliehsto  chinesische  Melodie  ist  —  der  Gesang  beim  Kuilern. 

CapitÜa  «olo.      XiatroscD.  Cap.  Mutr. 


hei-ho 


Cap. 


hau 
hei  -  ho 

Mair 


Cap. 


?  


^^^^^ 


1 


T 


(Nach  Barrow.) 

Das  rhythmische  Gleiohmaass  des  Budems  bat  hier  offenbar  ungemein 
günstig  eingewu-kt 
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(Sing-Song)  kann  des  Gesanges  im  Trauer-  wie  Im  Lustäpiele 
nicht  entbehren«  Wo  eine  Person  des  Dramas  in  eine  erhöhte 
Gemüthsstimmnng  geräth,  hei  wichtigen  Scenenschlnssen  n.  s.  w., 
tritt  jedesmal  eine  Arie  ein,  so  dass  also  die  Chinesen  etwas 
jener  Mischgattung  unserer  Oper,  wo  Dialog  und  Gesangsnuniinem 
abwechseln,  Achiiliches  besitzen.  Da  man  im  gemeinen  Leben 
spricht  und  nickt  singt,  so  ist  es  eine  poetische  Extravaganz, 
dass  das  rcaU^^tlsclH^  China  solche  DarstellTin«:^  nicht  so  g^t  als 
„unnntürlicli"  verbannt,  w^ie  in  seinen  Gemälden  der  Schatten 
und  die  ])t'r,s]>ectivi8che  Verkleinoninp-  ans  (rriinden  des  Ver- 
»tandch  beseitigt  werden.  Der  eigenf liehe  Dialog  besteht  in  den 
ernsten  wie  in  den  komischen  Stücken  aus  einer  Art  eintönigen 
Recitativs^  dos  zuweilen  um  einige  Töne  steigt  oder  fallt,  um 
leldensch^ftitche  oder  klagende  Acconte  aunndrAeken.  Absati* 
weise  unterbricht  den  Recitirenden  eine  gellende  Musik  von 
Blasinstrumenten,  während  die  Pansen  von  dem  Getöse  der  L8rm- 
becken  und  Pauken  ausgefüllt  werden.  „Freude,  Schmerz,  Wuth, 
Venweiflung,  Raserei",  erzählt  John  Barrow,  „sucht  man  insge- 
sammt  auf  der  chinesischen  Bühne  durch  Gesang  aussudrückcn 
„und",  setzt  er  hinzu,  ,,ich  gebe  nichts  darum,  ob  unsere  Lieb* 
haher  der  it.ilieiiiselien  0[»er  iiiclit  an  diesen  chinesischen  Dramen 
Aer^^^erniss  nähmen,  da  sie  völlig:;  dfii  Kindruck  einer  verspotten- 
den ]\irodie  unserer  modernen  Opcnibuline  machen.**  Siig-ar  jene 
Opfer  der  italienischen  Ohrensch welgerei,  die  licutzutage  gluck- 
licher Weise  nicht  mehr  vurkounnen  und  welche  noch  Goethe  in 
Cimarosa's  „Impresario  in  angustie"  zu  Rom  als  Frauenzimmer 
▼erklddet  agiren  sah  und  su  loben  fand'),  sind  dem  chinesisch«! 
Theater  nicht  fremd,  wo  sie  gleichfalls  in  FrauensimmerroUen 
figuriren,  weil  wirkliche  Frauenspersonen  nach  chinesischen  Schick- 
lichkeitsbegriffen  die  Bühne  nicht  betreten  dürfen.  Wenn  nun 
in  einem  chinesischen  Drama  z.  B.  ein  von  seiner  tretjosen  Gattin 
im  Schlafe  durch  einen  Beilln«'b  in  die  Stirnc  tödtlich  verwun- 
deter Mann  sofort  mit  seiner  Todeswunde  auftritt,  sein  Schicksal  in 
einer  Arie  beklagt  und  endlieh  zu  Boden  stür/t  und  stirbt,  so  ist 
das  freilich  eine  sehr  starke  Mahnung  an  ahnlielu-  Situationen 
der  italienisdien  Oper,  wie  sie  schon  J^enedetto  Marcello  in  seinem 
teatro  alla  moda  mit  dem  kötjtlichhten  Humor  satyrisirt.^)  Jene 
chinesische  Klytemnästra  wird  im  Verlaufe  des  Stückes  ergriffen, 
▼or  die  Obrigkeit  geführt  und  verurtheilt,  lebendig  .geschunden 
au  werden.    Nach  der  Ebcecution  tritt  auch  sie  sofort  und  zwar 


1)  Ital.  Reise,  Brief  vom  31.  Juli  1787. 

t-'i  Die  Sterbearie,  welche  Eflfrarrlo  mit  dem  Dolch  im  Leibt-  in 
Donizetti's  Lucia  di  Lammermore  absing^,  uud  womit  Moriani  alle 
schönen  Seelen  hinrin,  erinnert  auf  die  bedenklichste  Weise  an  jenen 
ohinesischen  Agamemnon. 
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nackend,  in  seheiisslich  treuer  Nachahmung  des  Znstandes,  in 
welchen  sie  die  Strafe  versetzt  hat,  anf  d^e  Bühne  und  singt 
gfleichfalls  eine  lange  Arie  \  fürchteriieher  Heultone;  es  ist, 
wie  Barrow  versichert,  ciiu!  Lieblingsvorstellung  des  chinesischen 
Publikums.')  Neben  Grässlicbkeiten  dieser  Art  tauchen  wieder 
irnnz  kinflisclif  Ziig^e  auf.  die  mit  der  grö'^sten  Ernstliaftigkeit  hin- 
irt'nonnnoii  werck'ii.  Soll  B.  dargestellt  werclon,  vsie  ein  Oe- 
neral  einen  Krie|^b2ug  in  fin  fernes  Land  uuteiuimmt,  so  besingt 
er  solches  in  einer  Arie,  walirend  welcher  er  nach  Knabenweise 
auf  seinem  Stocke  reitend  und  eine  kurze  Peitsche  schwenkend 
einigemal  die  Bühne  umkreist.  Dieses  China  macht  wirklich  den 
Eindrack,  als  sehe  man  die  Gnltor  anderer  Völker  im  Betfiexlulde 
eines  Earikatnrspiegek. 

Die  einmal  bdiebt  gewordenen  Metodien  scheinen  sieh  in 
China  unveränderlich  in  erluilfen  —  es  ist  immerhin  Bemerkens- 
Werth,  dass  keineswe^  gleiclixeitige  Bcrichterstatrer,  wie  Amiot 
und  Barrow,  dieselben  Melodien  in  ganz  gkichcr  Gestalt  zu  hören 
bekamen.  Das  sind  nun  die  vnterläudiseheu  Melodien,  welcli«'  die 
Chinesen  ein  für  allemal  beibi  lialten.  Ob  wohl  Piaton,  der  einen 
ähnlichen  Stand  der  Dinge  in  Aegypten  bewundert  und  preist, 
hier  das  gleiche  Lob  spenden  würde?  —  Die  Chinesen  finden  die 
europäische  Musik  detestabel  —  unsere  Musik",  sagten  sie  zu 
Peter  Amiot,  „dringt  durch  die  Ohren  in  das  Herz  und  aus  dem 
Herzen  in  die  Beele,  das  vermag  enre  Musik  nioht!*' 

Die  Kachham  Chinas,  die  Bewohner  dee  Inselstaatea 

Japan y 

iiaben  in  äusserer  Erscheinung,  in  Lebensweise,  Sitte,  Industrie 
iin<l  Kuü^I  die  ^ni.>Ä.ie  AehuUchkeu  mit  den  Chinesen.  Die  Cultur 
.lapiuis  ist  aucli  wirklich  eine  Tochter  der  chinesischen.  Im 
Jahre  57  n.  Chr.  sendete  der  Dairi  (^Köuig)  des  damals  noch 
ganx  nncultiyirten  Japan  eine  Gesandtschaft  mit  Geschenken  an 
den  chinesisclien  Kakeri  und  der  so  angesponnene  Verkehri  so 
wie  chinesische  Ansiedelungen  brachten  die  Einrichtungen  des 
älteren  China  nach  Japan.  Aber  bei  den  Japanesen  tritt  an  die 
Stelle  der  fratsenhaften  GemütUichkeit  des  diinesischen  Wesens 
ein  gewisser,  mehr  ernster  und  gehaltener  Ton;  und  während 
der  Chinese  allem  Fremden  einen  eitelu  Dünkel  ent^eji^enj^resetzt, 
wei^is  der  Japaner  durch  ein  stolzes,  schroffes  Ablehnen  fern- 
zulialtcn,  versteht  es  aber,  wenn  er  sich  iu  einen  V  erkehr  einlassen 


1)  Das  gebildete  euro^iiiische  Publikiiin  fiiude  derp^leichen  freilich 
SU  stark;  e«  verträgt  aber  doch  ein  schuldlus.-s  Mädchen  in  Gegenwart 
ihrn^^  Vaters  in  einem  Kf"-s»«l  voll  he'^seaOel»  absieden  zu  sehen -~  wie 

iu  der  ISchlussscene  von  Halovy's  Juivc. 

Ambroi,  Gcccbichte  der  Miulk.  1.  34 
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miiBS,  sieb  mit  Takt  imd  nicht  ohne  Wfirda  zu  benehmen.  Die 
japaneeiflche  Musik  kann  als  eine  Schwester  der  cbinesiBch^ 
gelten.  Das  „Kin"  haben  die  Japaner  mit  den  Chinesen  gemein, 
nur  ist  es  bei  ihnen  ärmer  an  Saiten  iniJ  hat  in  seiner  Form 
etwas  Roheres,  Primitiveres.  Sie  nennen  e-^  Koto,  und  untcr- 
c»cheiden  die  Cinttungen  Kin-Koto  und  Janiato-Koto,  letzteres  ist 
ein  mit  nur  sechs  Saiten  bespanntes  Bret.  Doä  eigentliche  Koto 
ist  ausgebildeter,  es  hat  dreizehn  Saiten  und  einen  gewülbteu 
Schallboden.  Die  Art,  es  zu  spielen,  ist  die  dieselbe  wie  die  bei 
dem  chmesueben  Kin.  Aueli  das  kleine  tragbare  Oigelwerk 
Tscheng  ist  ein  Haaptinstmment  japaniflcber  Mnsik,  es  gleicht 
Tönig  dem  chinesischen J)  In  koraischer  Mundart  heisat  dieses 
Instrument  Saing>Hwang.  Sonst  besitsen  sie  an  Blasinstrumenten 
eine  Menge  von  Flötengattungen  von  Holz  oder  von  BambnSi 
Langflöten  und  Querflöten  (koraisch:  Tjö),  theils  mit  vier,  theils 
mit  sieben  Tonlöchern.  Eine  kurze  Flöte  der  letzteren  Art  hat 
ein  Mundstück  nach  Art  unserer  Oboen.  Die  Hnizflöten  sind 
von  zierlicher  Arbeit  und  zu  besserer  Haltbarkeit  stellenweise 
mit  breiten  Querbändern  aus  fest  und  dicht  umwundenen  Zwini 
umgeben.  Ein  eigenthümliches  Instrument  ist  eine  trompeten- 
artige Oboe  mit  weitgeöftrietem  Schallbecher,  sieben  Tonlöcheni 
und  einem  Mundstück  von  Bohr,  wdehe  an  die  orientalisehen 
Zamar  erinnert.  Eine  Seemnschel  wird  mit  einem  kunen 
rohrenartigen  Mundstficke  versehen  und  dient  ab  ratihtdnende 
Trompete. 

Unter  den  Saiteninstrumenten  ist  eine  Art  Laiite,  Samisen 
genannt,  bemerkenswerth  —  sie  hat  einen  Tiereckigen,  würfel- 
förmigen Schallkasten,  ohne  Oeffnungen,  einen  sehr  langen, 
schlanken,  unten  mit  eigenthümlicher,  schwanenartig^er  Biegung 
an  den  Schallkasten  befestigten  Hals,  und  drei  Saiten,  welche 
unten  von  einem  Saitenliaher,  oben  von  Wirbeln  festgehalten 
werden  imd  über  einen  Steg  gebpanut  sind.  Das  lutitrument 
wird  mit  einem  spateUoruiigen  Plectmm  gespielt  -—  ein  ganz 
timliches,  Kokiu  genanntes  Instnunent  dagegen  mit  einem  ziem- 
lieh  plumpen  Bogen  von  Rosshaar,  wobei  es  der  mit  unterge- 
schlagenen Beinen  sttaende  Musiki  gleich  einer  Oambe  zwischen 
den  Knien  hftlt  Ein  der  arabisch-europftischen  Laute  oder  Man- 
doline  völlig  älnilielies  lustrument,  Biwa  genannt,  das  einer  hal- 
birten  Birne  oder  Fei^r  n1,/,eht,  hat  vier  Saiten,  am  Halse  sechs 
Bunde  zum  Greil«  ti  der  Töne,  einen  fast  rechtwinklig  zurückge- 
bog-enen  "Wirbelkasfen  und  am  Corpus  zwei  kleine  halbmond- 
lörmige  Schaliöcber,   wie  die  äimlichen  Instrumente  in  China. 


1)  Nur  hat  es  statt  des  „Ginsehalses"  blos  ein  kones,  starkes 

Mundstück. 
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Oespielt  wird  es  mit  dem  spateiförmigen  Plectmm.  Samisen, 
Koldn  und  Biwa  dienen  Torsäglich  zur  Begleitung  des  Gesanges. 
Wenn  all  diese  Instrumente  in  ihrer,  im  Vergleiclie  eu  den  Ih- 

Btrumenten  der  Chinesen,  fast  etwas  reicher  au  nennenden  Aus- 
bildung dem  japanesischen  Musikmachen  einen  mehr  kunstwür- 
difTPii  Anstrich  zu  gelien  seheinen,  so  tritt  dagegen  das  Barbarische 
in  den  Tionnnel-,  Klapper-,  l^ingel-  und  Schlaf:zeug-en ,  in  denen 
die  Japaner  mit  den  Chinesen  wetteifern,    hervor.     Da  gibt  es 
Trommeln  jeder  Grösse,   tlieils  auf  Gestellen,   theils  zum  Um- 
hängen, darunter  eine  ganz  eigenthümliche ,  die  völlig  die  Form 
«iner  Sanduhr  hat,    und  liegend  von  beiden  Seiten  geschlagen 
wird*),  cylinderfdrmige  Pauken,  kleine  Tambourins,  Lftmbecken 
und  Hetallteller  an  Gerüsten  aufgehängt,  HandlAnnbecken  mit 
dem  Klöppel  bu  schlagen,  tellerförmige  Sckallbecken  sum  Zu- 
sammenschlagen, Glocken  von  ansebnlieker  Grösse  auf  eigenen 
Glockenstühlen,  kleinere  Handglocken,  einen  Apparat  mit  Schellen 
zum  Schütteln,  der  gans  unseren  Kinderklapperu  gleicht,  kleine 
Metalldosen,   die  mit  zwei  Metallstäben  gerührt  werden,   ein  In- 
strument in  Gestalt  eiries  an  Ketten  hängenden  Seefisches,  Klap- 
perhölzchen an  Schnuren   f^«'reiht  n.       w.     Die  Abbildung  eines 
japanischen  Cliores   in   dem  Werke  Siebold's   zeigt  drei  Miimu'r 
und  vier  Weiber,   eine  der  letzteren   bhlst  eine  Querflöte,  eine 
andere  Hchlägt  eine  kleine,   auf  einem  Gestelle  vor  ihr  stellende 
Sandnhrtrommel,  zwei  schütteln  Schellen  ~-  von  den  IfÄunem 
schllgt  einer  swei  Kla])perhÖlzer  zusammen,  die  swei  anderen  pauken 
auf  Ueine  Sanduhrtrommeln  los,  die  sie  in  Hftnden  halten.  So- 
nach sind  sechs  L&rminstrumente  gegen  die  einzige  Flöte  in  Be- 
wegung.   Ein  anderes  Bild,  eine  Musik  am  Hofe  des  Mikado 
▼orstellend,  zeigt  ein  Orchester,  das  aus  einer  Querflöte,  einer 
kurzen   Pfeife,    einer    etwas    grösseren   Langflote    und  einem 
TschenjT  znsfimmcnjresetzt  ist:   zu  diesen  Blnsinstrument«'n  rührt 
ein  hockend'  r  Mritni  eine  kleine  Sanduhrtronnnel,  wiihrend  hinten 
ein    anderer   ;j;-leu-tifalls    mit    nnter;^eseblag'iMien    Heinen  sitzender 
Musikant  mit  zwei  Klöppeln  auf  das  Kell  einer  ungeheuren,  vor 
ihm  auf  einem  Gestelle  liegenden,  fassartigeu  Tronunel  losschlägt.*) 
Die  Musikanten  stehen  in  Japan  nicht  eben  in  Achtung,  sie  ge- 
hören zur  vorletzten  BangkJasse,  ▼ährend  die  Musik  selbst  für 
eine  würdige  Sache  angesehen,  im  Dienste  der  Kami,  d.  i.  ge- 
wisser göttlicher  und  halbgöttlicher  Wesen,  theils  weltschöpfe- 


1)  Dieses  kleine,  bei  den  Japanesen  sehr  beliebte  Trommelchcn  ist 
fben  ancli  ein  aus  China  herübergokommono??  Instrunn  iit ;  die  Chinesen 
nennen  es  Tschaiig-£ou.  Unter  diesem  Namen  als  chiuesinchos  Instrument 
abgebildet  in  dela  Bördels  Essai,  1.  Bd.,  Kupfertafel  zu  Seite  140t 

2^  Diesi«  BIMor  scli.-  man  in  Ph.  Fr.  von  Siehnbl*«  Nippon,  zrohief 
Toor  ae  beschrgving  van  Japan,  Tafel  I  bis  XIL  Abth.  c. 
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riBcber  Gemen ,  tbeOs  veiigötterter  Almen,  angewendet  wird  und 
in  diesem  Sinne  Kamin^Gnn,  das  istKamin-lfosik,  oder  sosammea- 
gezogen  Eagnra  lieiast  Am  7.  nnd  10.  des  Monates  ist  Kagnia, 
d.  i.  Uiisik  mit  Pantomimen.    Bei  den  grossen  Jabresfesten  der 

einzelnen  Kamis  (gleichsam  Heiligenfesten)  ertönt  in  den  heO- 
helcuchteten  Kamihallen  zum  Gebete  die.  Musik  des  heiligen 
Chores  bis  tief  in  die  Nacht  hinein,  ja  oft  noch  den  ganzen 
fol^^enclon  Tag,  um  dadurch  dem  Kami,  dem  himralisrlion  neist, 
zu  verkünden,  wie  sehr  er  auf  Forden  geehrt  und  vcrhcrriu  ht  sei. 
..Festliche  Umg^iinge,  Musikchöre,  pantomimische  Tänze,  Maske- 
raden, rheatraliselip  Vnrstelhmgen .  Beleuchtungen,  Wettrennen. 
Bogen.schicsseu,  Kingkainptc  und  andere  Leibesübungen  \vcchi!.elu 
mit  Hcldengcsftngen,  Ablesung  abenteuerlicher  Geschichten,  öfFent- 
lichen  Lotterien,  Mahlzeiten,  Trinkgelagen."')  Der  Wassergott 
MidsnnO'Kami  wird  durch  gellende  Becken*  und  Trommelsdälge 
geehrt.  An  den  Kamihdfen  lieht  man  es,  sich  mit  Mnsik  und 
Gesang  zu  er^i^ötzen,  mit  Versemachen,  und  dazwischen  mit 
Schmaus,  Wolillrben  und  Spaziergängen  in  den  oft  reizend  an- 
gelegten, nachtigallenreichen  Gärten.  Die  geheiligten  Musikchdre 
werden  vorTinfrHcli  von  den  Frauen  der  Kamipriester  (KaTTii-nosi, 
Gotteswirtlie,  von  ..Kami"  Gott  und  „Nusi"  Wirth)  im  Vcrfine 
mit  den  Priestern  und  mit  T.(aien  aiiso-eführt.  Auch  die  vScliau- 
spiele,  welche  den  Kami  zu  Ehren  aufgeführt  werden,  entbehren 
nicht  der  Musik.  Otto  von  Kotzebue  beschreibt  in  einem  seiner 
Keisebriefe  die  AufPähning  eines  Drama  zu  Nangasaki  am  Feste 
des  schätzenden  Btadtgottes  Suwa:  „Das  Stück  seihst  wmr  eine 
liehes-  und  Heldengeschichte  in  Versen,  dnidi  musikalische  Ghdre 
und  Tftnze  unterbrochen  ^  zwei  Punzen  stritten  um  einen  T%rai 
und  eine  Geliebte  n.  8.  w.**  Für  ein  europäisches  Ohr  kHngt  die 
Musik  der  Japanesen  freilich  so  wenig  erbaulich  als  die  ehinesische. 
Der  gedachte  Reisende  gibt  eine  humoristische  Beschreibung  der 
Musik  bei  einer  grossen  FestprozoKsion  in  Nangasaki :  „den 
prftehtigeii  goldenen  Sonnenschirm,  dor  den  Zug  eröffnt^tr,  he- 
;^U'it«'t('n  verlarvtc  MusikaT?t»Mi ,  die  theils  auf  Flöten  bliesen  uii'l 
aul  kleinen  Trommeln  wacker  herumschhigen ,  theils  auch  iiirt' 
lieblieUea  Stimnieu  ertönen  Hessen;  es  war  eine  verd —  Katzen- 
musik, die  höchstens  einem  japanischen  Götzen  gefallen  kann.** 
Und  an  anderer  Stolle  schreibt  er:  „Wenn  ein  Knmker  eben 
gestorben  ist,  so  versammeln  sieh  Verwandte  und  Priester  um 
ihn,  singen  ßirchterliche  Lieder  und  lAuten  mit  Glocken  dazu. 
Trifit  es  sieh  Tollends  unglücklicher  Weise,  dass  die  Chinesen 
eben  ihre  Götzen  in  Prozession  um  einen  Tempel  trafr^'n,  so 
schallen  auch  Trompeten  und  Pauken  dazwischen  und  der  Teufels- 


1)  Slebold,  Pantheon  von  Nippon,  S.  18. 
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Iftrm  ist  vollstüiidig. "  Die  Darstellung  einer  cIciGranten  Gesell- 
schaft bei  Siebold  zeigt,  wie  die  theetrinkenden  ilerren  und 
Damen  dem  Grotesktanz  eines  Gauklers  zusehen,  zu  dem  mit 
«mer  Laute  und  einer  gewaltigen  Trommel  Musik  gemacht  wird  — 
jdlerdings  eine  ZiuammensteUiuig,  wie  sie  die  aiuschweifendste 
Phantasie  nicht  toller  ersinnen  könnte. 


ANHANG. 


Die  Musik  bei  den  Naturvölkern. 
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Die  ersten  Anfäoge  der  TonkuBSi. 


Die  A^ilnji^o  zur  Tonkunst  ist,  gleich  der  Anlap;('  y.u  flon 
übrigen  Künsten,  dem  Menschen  angeboren.  Dieser  angeborene 
Kuofittrie))  äussert  sich  auch  sogleich,  sobald  die  äusseren  Ver- 
hältniüHSc  dazu  nur  einigermaassen  Veranlassung  bieten.  Die  l^jldcu- 
den  Künste  und  die  Baukunst  —  vorläufig  noch  im  uncntwickelteo 
Keime  antenchiedlos  veremt  —  nehmeti  ibren  Anfang  in  der 
robesten  Fem  des  Denkmales.  Das  Qrab  des  Helden  wird  zam 
Gedächtnisse  mit  einem  anfj^peaehntteten  Erdbugel  beadehnet,  der  • 
sich  spftter  zur  Pyrnmidc  krystallisirt  Der  aufgerichtete  kolossale 
Stein  g«iägt  der  kindlichen  Phantasie  des  Naturvolkes,  um  darin 
etwa  die  aufgerichtete  Gestalt  des  Helden  oder  die  mächtige  Er- 
Rcheinunir  des  Gottes  zu  erblicken.  Dann  versucht  es  die  kühner 
gewordene  Kunstfertig'kf'if  der  rauhen  F'elsensäule  die  Züge  eines 
Älenschenantlitzes  einzunieisäcln,  bis  sich  aus  der  hermenartigen 
Bildung  endlich  die  volle,  gerundete  MenschengostAlt  loslöset. 
Jetzt  erst  scheidet  sich  jener  Keim  in  drei  Herzblätter,  die  jedes 
fiir  sich  mächtig  weiter  spriessen:  in  Baukunst,  Sculptur  und 
Malerei. 

DasVerbAltniss  der  Musik,  wie  sieb  im  einfiütigen  Natnnrolke 
ihre  ersten  Begangen  aeigen,  ist  ein  der  monumentalen  Kunst 
diametral  entgegengesetztes.  Wenn  diese  dauernd  das  Gedächtniss 
eines  zu  Ueberliefernden  den  folgenden  Geschlechtern  aufbewahren 
wiU,  so  dient  die  Fähigkeit,  modulirte  Töne  an  einander  reihen 
zu  können,  zunächst  blos  dazu,  einer  aujjenhlicklichen  Gemüth?- 
BtimmunL"  Tinff  zu  machen,  Freude  oder  Leid  zu  äussern  und  mit 
dem  verweilenden  Klanpe  ii^t  Alle«  auB,  )>is  eine  neue  Gelegenheit 
Lußt  tind  Antrieb  zu  neuer  Mhnlicher  Aeusserung  bietet.  In  Ge- 
lang bricht  der  wilde,  buntbemalte  Krieger  vor  dem  Kampfe  aus 
—  er  leihet  seiner  Veraclitung  dos  Feindes,  seiner  Siegeazuveraicht 
Worte,  die  er  in  irgend  einer  improvisirtcn  Weise  absingt,  der 
Rhythmus  der  geordneten  Töne  regt  seine  Glieder  m  barmonie- 
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renden  Bewölkungen  an  ^  er  tanzt  kenlensehwuigend  seinen 
KriegHtanz.  So  liegen  auch  hier  die  Künste  ungetrennt  im  Keime 
und  sclit  iden  sieh  erst  bei  höherer  Entwickeiung  als  Poesie, 
Musik  und  "Mimik. 

Den  uu^t'bildi'ti'n  Menschen  regt  d;is  rliythinisclie  Element 
der  Musik  zumeist  an.  Aeussert  sich  dieser  Autheil  schon  in  der 
titampl'endcn  Tunzbcwegun^,  im  takt massigen  Zusammenklatschen 
der  Hände,  so  wird  hald  nach  Mitteln  gegriffen,  die  rhythuiischea 
Accente  scbaUkrätliger  hören  su  lassen  —  Klapperhdlser,  Hand* 
pauken,  Trommeln  kommen  in  Gebrauch.  Robeste  Musikinstni- 
mente  solcher  Art  stehen  bei  allen  ungebildeten  Ydlkem  in  be- 
sonderer  Gunst.  Bald  auch  lernt  man,  dass  durch  Blasen  in  ge- 
höhlte Röhren  ein  hcllpfeifender  Ton,  durch  Blasen  in  homartig 
gekrümmte,  oder  kegelförmig  gespitzte,  als  Thierhömer,  See- 
niuscheln  u.  s.  w. ,  ein  dumpf  rauher  und  schniettornder  her\*or- 
Ijehracht  werde.  Die  Blasinstrumente  bezeichnen  die  zweite  Knt- 
wickelunprsstufe  der  Musik,  so  wie  die  TJirmtonzeuge  —  die  erste 
und  roheste  bezeichneten.  Die  dritte  wird  mit  der  Entdeckung 
erreicht,  dass  gespannte  Thiersehnen,  Fäden  u.  s.  w.,  wenn  man 
sie  in  Vibration  versetzt,  hello  Töne  hören  lassen,  desto  heller, 
je  schärfer  gespannt  rie  sind  nnd  wenn  nun  solche  Seimen 
*  neben  einander  in  verschiedener  Spannung  geordnet  irerden,  um 
sie  im  vecbsehiden  Tonspiele  erklingen  au  lassen.  Die  Saiten- 
instrumente haheu  nicht  blos  im  gebildeten  Orchester,  sondern 
schon  in  der  Kindheit  der  Musik  den  Vorrang  vor  den  Blas- 
instrumenten, und  bezeichnen  den  höheren  Culturgrad. 

Es  ^eschiehf  nun  wohl,  dass  die  Melodie  eines  kunstlos  und 
nach  Drang'  und  Bedürfniss  des  Aug-enbHcks  angestimmten  (Ge- 
sanges den  Hörern  geftllt.  Man  verisuelit  es,  sie  nachzusingen, 
sie  wird  wiederholt,  fest;Lrt'h alten  und  hei  anderen  Gelegenheiten 
wieder  gesungen.  Das  Volkslied  in  seiner  einfachsten  Gestalt 
entstehet. 

Die  Beschäftigung  mit  den  einfachen  Listrumenten  fahrt  xu 
der  Erfahrung,  dass  sie  bei  einer  bestimmten  Behandlung  Klänge 
von  grosserer  oder  geringen»*  Tonhöhe  wechselnd  hören  lassen, 
dass  die  längere  Pfeife  tiefer  klingt  als  die  kürzere  und  diese 


1)  Wajfiier  will  in  B^  innu  „Kmistwerke  der  Zukunft"  diesen  primi- 
tiven Znst  and  wieder  herstellen  —  ««o  das8  die  höchste  Entwickelunff  (in 
seinem  Siuue)  mit  dem  frühesten  Aninnge  in  gewissem  Sinne  zusammeimele. 

2)  Die  Griechen  drückten  diesi  .s  nach  ihrer  sinnigen  Weise  im  Mythus 
vnn  A]>i>lloLi  und  Marsyas  aus.  ,.l>es  ilarsyas  IriRtrinnt-rito".  sag't  Aristiiles 
Quintiiianus  (IL  S.  109),  „standen  so  tief  unter  jeueu  Apolluu's,  wie  Hand- 
arbeiter imd  Üngelehrte  (/HQlovajettq  xtd  d/M0eTg  &v&q(o7ioiJ  onter  Weisen 
((>0(fi'}v)  —  oder  wie  Marsyas  selbst  unter  Apollon."  Auch  Piaton,  als 
er  in  seiner  Remiblik  (III.  Buch)  die  Flötenmusik  verwirft,  meint:  „wa» 
thun  wir  denn  besonderes,  wenn  wir  Apollon  dem  Marsyas  vorziehen?" 
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tiefpr  als  die  iiodi  mehr  verkürzte  —  <mii«'  Frfahmnp;',  dio  p;"ewiss 
sehr  bald  gcniai  Iit  .verden  iiui-^s.  Eh  liegt  nun  der  Gedanke  ^ranz 
nahe,  solche  Pteiteu  in  geordiu  tt-r  Reihe  neben  einander  zu  be- 
festigen, und,  sie  am  Munde  hin-  und  liei  ziehend,  statt  eines  einzigen 
Tones  eine  ganze  Tonreihe  hören  zu  lassen  —  die  Panspfcifc  ist 
^(  tunden.  Höher  steht  schon  die  Entdeckung,  dass  man  mit  einem 
einzigen  Fldtenrobre  anskommen  könne,  wenn  man  TonlÖck^ 
kineinflcbneidet,  nnd  sie  dnrcli  das  Wechselspiel  der  Finger  bald 
öffnet,  bald  scbliesst.  *)  Die  Bedingongen»  unter  denen  man  diesen 
oder  jenen  Ton  nach  Belieben  hören  lassen  kann»  lernen  sich  bald 
—  und  damit  ist  auch  die  Fähigkeit  weicht,  eine  bestimmte 
Melodie  kennbar  nachzuspielen.  Bei  den,  an  sich  höher  stehenden, 
SaiteniiistniTnenten  wiederholt  sich  der  gleich«'  Vorg:ang.  So  wie 
die  längere  Pfeife,  gibt  die  längere  Saite  d(>u  tiefem  Ton  — 
derlei  Saiten  gleich  den  Röhren  der  Panspfeife  in  abnehmender 
Liin^o  neben  einander  g-eordnet,  bilden  die  Harfe,  deren  aus  jener 
Anordnung  sich  von  hclbst  ergebende  Triangeltonn  gewibseniiaassen 
das  Seitenstück  zur  Triangelform  der  Panspfeife  ist.  Damit  die 
Saiten  einen  klangvollen  Ton  hö>ren  lassen,  müssen  sie  gespannt 
Verden  —  die  ESifahrang  zeigt,  dass  je  sehftrfer  ihre  Spannung, 
desto  höher  ihr  Klang  ist  Diese  Erfahrung  wird  benutzt  und 
eine  Reihe  gleich  langer  aber  zunehmend  schärfer  gespannter 
Saiten  neben  einander  gestellt  —  es  entsteht  die  hyrtu  Endlich 
lernt  man,  dass,  so  wie  die  durch  das  Spiel  der  Finger  auf  den 
Tonlöchem  der  Flöte  verkürzte  Luftsäule  höhere  Töne  gibt,  die 
durch  Niederdruck  des  Fingers  auf  einen  kürzeren  Schwingungs- 
raum  rcducntc  Saite  höher  klingt  —  desto  höher,  je  kürzer  mnn 
sie  fasst.  Wie  mit  einem  einzigen  Flötenrohr,  lernt  man  mit  einer 
oder  doch  mit  nur  wenigen  Saiten  für  das  ganze  Bcdiirf'uiss  an 
Tönen,  die  man  hören  lassen  will,  auskommen,  und  erhält  die 
Ouitarre,  Laute  und  Geige.  Sie  verhalten  neh  zur  Harfe  wie  die 
einfache  Flöte  zur  Pansflöte.  Aber  die  Saiten  müssen  an  ein 
Gestell  befestigt  werden,  tou  dessen  zweckmässiger  Constmetion 
Schallkraft  und  Wohlklang  gar  sehrabhftngt,  das  einen  sinnreicheren 


1)  Bei  den  Griechen  finden  wir  alles  dio<e«?  wieder  höch>it  sinnig 
atiagedrückt.  Die  Panspfeii'u  ist  das  Instrument  der  halbthierischen  Feld- 
uncT  Waldgötter,  der  Ziegenitbaler,  der  Kentaturen.  Der  junge  Kentaur 
des  Aristeas  und  Papias  im  Capitolinischen  3Iuseum  hat  z.  B.  eine  solche 
Pfeife  neben  sich  an  dem  Baumstämme.  Yomelimer  ist  seh<>ii  die  ein- 
fache Flüto  oder  Pfeife.  Der  reizende,  juii;^«'  (■apitulini.schi'  Faun  (nach 
Praxiteles),  der,  von  vorne  angenehen,  fast  einem  jungen  Hernu  s  ;rleicht 
und  dessen  Gesicht  i  rst  im  Trofil  etwas  bedeuklich  Bockarti<^t  s  bekömmt, 
hält  eine  Flöte  iu  der  Han<l  (die  Arme  sind  freilich  restaurirt).  Trotz 
Hanyas*  kläglicher  Niederlage  kommt  die  Flöte  durch  seinen  Zögling 
Olympos  7u  Ehren  ■  -  uud  als  sie  nun  gar  von  den  Musen  selbst  aiifr»!- 
nommen  wird  (Euterpe  führt  die  Doppelflöte),  gehört  sie  fortan  der 
edelu  Kunst 
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Bau  (MluMst  lit  und  violf»r  Modificutionen  und  Verbesserangen  fähig 
ist.  Darum  ist  dm  \'(»ikomraen  von  Harfen,  Lyren  und  Lauten 
ein  Kenuzcicliüu,  da^  der  Standpunkt  roh  uaturaliBtiacben  Musik- 
nudiens  überwimdea  und  eine  wirkliche  muBikalische  Cnltar  bereits 
erreicht  seL  Durch  die  Fähigkeit,  auf  den  Instrtunenten  Melodien 
hdren  au  lassen,  lernt  man,  dass,  um  das  Bedürfhiss  nach  Musik 
EU  befriedigen,  der  Gesang  anch  wohl  entbehrt  werden  könne  und 
die  Instrumente  allein  ausreichen.  Damit  zweigt  sich  die  Instru- 
mentalmusik von  der  Yocalmusik  ab  und  trennt  sich  die  Musik 
erst  völlig  von  der  Poesie.  Andererseits  lernt  man  den  Nutzen 
einpehen,  wenn  die  Instrumente  mit  ihren  sicher  ansprechenden 
Tönen  den  nicht  mein-  willkürlich  in  Tönen  sich  ergehenden, 
sondern  kunstvoll  geordneten  Gelang  begleiten  und  leiten.  Da 
Flötentöne  eine  gewisse  Aelinht  likeit  mit  dem  Klange  der  Menschen- 
i^tiuinie  haben  und  sie  leicht  decken,  so  zieht  man  den  zarteren, 
eigeuthümliehen  Klang  der  Lyren,  Harfen  und  Lauten  zu  diesem 
Gebrauch  vor  —  diese  werden  die  eigentlichen  Instrumente  der 
Singer  —  und,  weil  in  einfachen  üraeiten  Dichter  und  Sänger 
eine  Person  ist,  Instrumente  der  Dichter.  Hier  kehrt  die  aus- 
gebildetere Musik  zur  Poesie  aurnck,  mn  eich  bei  noch  höherer 
Ausbildung  später  abermals  zu  trennen,  um  sich  endlidi  in  ihrer 
Vollendung  mit  der  Poesie  ein  drittes  Mal  und  im  höchsten  Sinne 
zu  einifren,  indem  fie  mit  ihrer  wnndersnmen  Ausdrucksfaliigkeit 
sich  entweder  der  selhj»tändig  gewordeiK  ii  Poesie  als  ehenbürtige 
Schwester,  das  Wort  unterstützend,  ^rc^  11t.  -  der  poetibcUen  Inhalt 
ohne  Wort  durch  den  blossen  Klang  und  (l^^^<  n  gemüthanregende 
Wirkungen  in  sich  selbst  uuizunehnien  und  auszudrücken  unter- 
nimmt. 

Das  einfache  Musiktreiben  der  auf  der  untersten  Culturstufe 
weilenden  Ydlker  der  Polargegenden,  des  innern  Afrika,  der 
Sudseeinseln  bestätigt  Yollkommen,  was  oben  über  die  Art  primi- 
tiver Musik  gesagt  wurde.  Den  Kordpolfahrer  Elisha  Kent^Eane 
begrfissten  die  Eskimos  von  Anoatok  mit  dem  (besänge: 

Am  na  •  ja,  Am  -  na  -  ja,  Am  -  na  •  ja,  Am  -  na  -  ja. 

und  improvisirteii  zu  Ehren  des  Gastes  gar  eine  Art  Chor  über 
die  stets  wiederholten- Worte:  „o  grosser  Häuptling!^'  In  ähnlicher 
Art  wurden  enropiische  Reisende  in  Afrika  (wie  Major  Laing)  ron 
den  Negern  mit  improvisirten  Gesängen  au  Ehren  des  „weisseti 
Mannes"  begrüsst.  Der  im  rohen  Natunraatande  lebende  Mensch 
findet  in  solchen  Anregungen  durch  ein  auftlliges  Ereignis»,  durch 
eine  zufSlllige  Begegnung  Stoff  zum  Gesänge,  der  sich  freilich 
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daruiif  boscluäiikt,  dass  dür  iSnigeiid«'  dicsolbeii  ihm  für  die  Cre- 
Ic-rcnheit  ang-tTiK  sscn  scheinenden  Worte  und  dieselbe  Tonphrase 
iiuauthörlich  wi»'dcrhok.  So  suchte  sicli  der  mit"  Kane's  Schiff  in 
Gefaiijüi-enschalt  geliultene  junge  Ksknuo  uk  durch  ein  kurzes 
Solfeggio  2u  trösten,  das  er  immer  und  immer  wieder  absaug: 


47 

in  deu  von  deu  Polarländeru  bo  weit  cutfernteu  abyssiui- 
sehen  Lftndereien  finden  wir  das  Gleiche.  Wen  ein  Kummer  drückt, 
sneht  sich  so  lauge  durch  unaufhörliches  Hemnterschreieti  einer 
kunea  Melodiephrase  zu  erleichtern,  bis  er  sich  getröstet  fühlt  *) 

in  Tigre.  in  Amhara. 

Ha-da-ri-ye.  Jan^hoi  Be-lul-ohoi. 

Jenes  Amnaja  der  Eskimos  gehört  ganz  dieser  rohesten  Aensse- 
mug  musikalischen  Sinnes  an  aeigt  aber  doch  schon  eine  Art 
weiterer  Entwickelung»  da  es  ans  zwei  contrastirenden  Melodie- 
gliedern  zusammengesetst  ist 

Nicht  viel  entwickelter  sind  die  Laeder,  die  Tän^.e  der  Indianer- 

Stämme,  welche  die  weiten,  wilden,  wüsten  Landstriche  an  den 
nördliihen  Seen  Amerikas,  die  Wälder  de«  weiten  Westen  durch- 
streifen. Jnwiefoni  df»*  cultivirferen  U r Völker  Araeri k <n s,  die  einst 
mächtige,  woideiugerirhtet<'  Staaten  bewohnten,  die  Azteken,  deren 
HauptsUidt  Tenochtitlan  mit  60000  lläusem,  2000  Tempeln  und 
*iHO  Thürmen  pron^rte,  die  Peruaner,  welche  Strassen  bauteu, 
wie  man  sie  so  schon  in  der  Christenheit  nicht  tindet*',  etwa  eine 
reichere,  ktuitttgemässere  Musik  gehabt,  ist  nicht  sicherzustellen; 
die  Spanier  haben  dafür  gesorgt,  dass  höchstens  noch  die  Buinen* 
einiger  grosser  Bauwerke  von  jenen  Völkern  Zeugniss  geben. 
Im  Ganzen  scheint  ihre  Musik  trotz  ihrer  sonstigen,  nicht  unbe- 
deutenden Bildung  in  jenem  völlig  rohen  Zustande  gewesen  zu 
sein,  welcher  die  primitivsten  AnDknge  der  Tonkunst  bezeichnet 
Die  mittelamei'ikanischen  StAmme  am  mexikanischen  Meerbusen, 
die  Tudinner  voti  Tabasco  u.  s.  w.  machten  mit  Seemtischeln,  Rohr- 
pt'citen  und  TmTiHiu  In,  die  aus  gehöhlten  liuuiustiininu'n  verfertigt 
waren,  eine  AV  ilde  Kriegsniusik.  Es  scheint,  dnss  die  !j;-iuize  Tempel- 
niusik  des  schreeklichen  Kriegsgottes  HuitzilojiCKlitl  aus  einer 
duujpftüneudcu  Trommel  bestand.  Sie  hiess  Huehuetl,  war  mit 
Damhirschhaut  bespannt,  zierlich  geschnitzt  und  bunt  bemalt  Eine 
fthnliche  Trommel  hiess  Teponazli.    Nicht  bedeutender  als  Ton- 


Forkel,  Gesch.  d.  Musik,  L  Band,  8.  91. 
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zeug  war  eine  Klappcrbüclise  toH  Sternchen,  Ajacwetli  genannt^) 
Während  die  spanischen  Berichte  aus  jener  Zeit  von  den  Producten 
mexikanischer  Industrie  an  Weberei,  QM-  und  SOherarheit  u.  s.  w. 
nicht  genug  Rühmendes  zu  sagen  wissen:  ist  von  Musik  keine 
Bede  —  und  Montezuma,  der  in  seinem  swanzigthorigen,  mit  kost- 
baren Steinen  geschmückten  Palaste,  von  einem  prunkenden  Hof- 
staate umgeben,  das  intelligente,  fleissigeVolk  beherrsebte,  wurde 
nie  durch  das  freundliche  Spiel  der  Töne  ergötzt.^)    Die  alten 

1)  Die  Damhirschiell-Trommel  und  die  Klapper  fand  Capitaiu  Hall 
noch  1828  bei  den  Creek^Indianem.  Diese  LSrnueage  dienten  zur  Be- 

gleitnatr  di-s  Gesanf;ft»9. 

2)  t'oriez  schilclert  in  seiner  Beschreibung  den  Palast  Montezuma'g, 
seine  GSrten,  Pavillons,  Letbswerge,  Menagerien  und  den  gansen  ^fstaat 

mit  der  sorgsamsten  Atisfülirlichkeit  —  so  zwar,  dass  er  ^>>£rar  genau 
epecificirt,  wie  viel  Fische  uud  Hühner  den  fisch-  oder  ücisclifressenden 
Thieren  in  der  Menagerie  täglich  verabreicht  wurden,  nnd  wie  viele 
Diener  zu  ihrer  Verpflegung  bestimmt  waren  —  aber  er  erwähnt  mit 
keinem  Worte,  das«  ^ich  etwa  auch  Säiij^-er  oder  Musikanten  unter  3Ion- 
tezuma'ä  Dienerschatt  befunden  hätten.  Ebenso  ausführlich  schildert  er 
das  ganze  feremouioll  bei  Tafel  oder  wenn  Hontesuma  sich  öffentlich 
zeifTte;  auch  hier  wird  von  Musik  keine  Erwähnunfr  gemacht.  So  bi  srhreibt 
er  Handel  und  Wandel,  Gewerbe,  Marktpolizei  u.  s.  w.  („und  wahrlich 
dasjenig,  so  ich  ers&hle,  soll  Euer  kaiaeri.  HajestSt  nit  nnglanblieb  dnnken, 
dieweil  «  s  sich  in  der  Wahrheit  also  befindt"),  «  r  scliildcrt  dt-n  :rr«'ulirhen 
Opferdienst  —  aber  nirgends  ein  Wort  von  Musik.  Er  zählt  die  Kunst- 
producte  der  Mexikaner  voll  Bewunderung  auf,  Bilder  in  Farben  und 
Vogelfedem,  Gold  und  Silber:  „die  guldine  und  silberne  Bilder  sein  so 
konterfetisch  herfürgebnicht,  dass  kein  kunstreicher  Maler  bei  uns  e«<  ba«s 
proportioniret  mitmachea  könnte"  —  aber  ni^ends  erwähnt  er  emes 
musikalischen  Instrumentes.  In  seinem  ganzen  Berichte  ist  nur  zweimal 
die  Rede  v  in  Musik,  und  zwar  an  Stflli-n,  wo  ^ie  im  Grunde  Xr1)t'n*ache 
ist  —  was  sein  ;StiUschweigeu  an  jenen  anderen  Stellen  um  so  bedeutuugs- 
▼oller  maoht.  Das  erste  Mal,  wo  er  im  9.  Gapitel  ers&hlt,  wie  ihn  die 
Einwohner  der  Stadt  ChuruUecal  festlich  empfangen:  „den  andern  Taff 
sein  mir  alle  Bürger  entgegeu  kommen  mit  Trununen  und  Pusonen  mic  h 
zu  empfaheu  mit  vielen  andern  Personen,  so  bei  ihnen  Priester  gehalten, 
mit  ihren  gewohnten  klaydern,  gesang  und  psallireu  wie  sie  pflegen 
in  ihren  Meschiteu  (Moscheen,  Tempeln i  wdi  ho  sie  aly  Xirolinn 
habenj^  das  zweite  Mal  nach  der  Schreckenssccnc,  wie  die  ^^elangenen 
Spanier  den  Götzen  g-eschlaehtet  werden,  womach  die  Feinde  einen 
^grosK-n  Triumph  mit  trummt-tr-n  und  baupkt'ii  niaclitt-u".  S<>  un- 
genau Cortez  die  Instrumente  bezeichnete,  sieht  man  doch,  dass  es  uur 
rohe  Lärmiustrumente  waren  —  wie  jene  der  Indianer  von  Tabasco.  Die 
beiläufige  Erwähuunfj  der  Pnalmodie  zeigt,  dass  die  Götzen priester 
doch  aucli  ihre  Tempel  hymnen  hatten.  Nähere  Angaben  fehlen 
leider.  In  Ermangelung  des  spanischen  Origmais  oder  der  italienischen 
Debersetzung  des  Savorguano  siud  obige  Angaben  und  Citate  der  1550 
zu  Aui^sliur^r  unter  dem  Tit-'l :  „Conti'sii.  \  on  dem  nowi'n  Hispanien  u.  s.w." 
Kedruckten  deutschen  Uebersctzuug  des  Xystua  Betulius  und  Andreas 
Dietheras  entnommen.  Ob  die  Trompete  Acocotl,  die  durch  Einziehen 
des  Athems  zum  Tönen  gebracht  wird,  8 — 10  Fuss  lang  und  etwa  Finger- 
dick ist,  nnt]  ?n  deren  Verfertigung  der  Stonprel  einer  gleichfalls  Acoeotl 
genannten  l'llanze  dient,  schon  bei  den  alten  Mexikanern  im  Gebrauche 
war.  ist  unsewiss  (vgl.  den  Aufsatz  vonSartorius  in  derOScilia  VILBd. 
8.  19d). 
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Eiiiwolmer  von  Chili  verfertigten  nach  der  Erzählung  des  Jesuiten 
Allonza  de  Ovalla  ans  den  Knochen  erschlagener  Feinde  Flöten, 

die  zum  Gesänge  gespielt  und  mit  TrommeUchall  begleitet  wurden. 
Die  Trommel  war  bei  manchen  amerikanischen  Völkern  das  ge- 
hoiliirTf^  Tonzeug.  Columbus  fand  bei  den  Ureinwohnern  von  Hayti 
dit!  Sitte,  dass  nn  einem  bpstimmtrn  Tapi-p  dp«?  Jahres  das  Volk 
in  teierlicher  Prozos!<!ion  v'm  ()])t\'r  von  Kuchen  zum  heiligen  Hause 
brachte,  wobei  der  Kazike  die  Trommel  Hchhi«?.  *)  Die  Musik  mag 
bei  diesen  Völkerschaften  im  glücklichsten  Falle  liöchbtcns  nur 
denselben  Standpunkt  eingenommen  haben,  wie  ihn  Cook,  Forster  u.  a. 
bei  den  Völkern  der  Südseeinseln  fand,  das  heisst  den  niederen 
Standpunkt  einer  sich  in  der  naivsten,  vorläufig  ungeschicktesten 
Weise  äussernden  Naturanlage;  sie  mdgen  sogar  ganz  ähnliche 
Tonwerkzeuge  u«  s.  w.  angewendet  haben,  denn  die  Aehnlichkeit 
der  Stufenpyraraidcn,  der  Morai  auf  Otahoiti,  ujid  der  aztekischen 
Teocallis,  desOrnamentrs  nu  Schnitzarbeiten,  WaiVc  ii,  rrötzenbildem, 
Tätowirungen  und  der  bunten,  reichen,  einer  burlesk-barbarischen 
Phantasie  entsprungenen  Dcnkinnlo  von  Tifj-iiaiinco,  Uxmal  ti.  s,  w. 
zeigt  deutlich,  da*äs  sich  der  Kunsttrieb  in  alh^n  diescii  weiten 
Landstrichen  und  Inselgruppen  in  verwandten  Bildungen  äusnerte 
und  dass  solches  auch  in  der  Mu«ik  der  Fall  gewesen  sein  mag. 

Auch  bei  den  Büdsecinsulaueru  linden  sich  Trommeln 
aus  gehöhlten  Klötzen,  mit  Haifischhaut  bespannt  u«  a.  w.  Ihre 
Musikanlage  ist  übrigens  nicht  überall  die  gleiche.  Die  Bewohner 
des  idyllischen  Paradieses  der  Sandwichinseln,  diese  Naturkinder, 
über  welche  trotz  ihrer  bedenklichen  Neigung  zum  Menschen* 
fressen,  das  nichts  weniger  als  idyllische  oder  paradiesische  Si6cle 
de  Louis  XV.  in  Entzücken  gerieth,  haben  eine  weniger  kindliche 
als  kindische  Musik,  Flöten  von  Bambus  mit  drei  Toulöcliem, 
welche  so  leicht  ansprechen,  dass  sie  mit  der  Nase  «jehfasen  werden, 
deren  ganzer  Tonumfang  «ich  aber  auch  nur  aui'  die  Töne 


 ^ — 

19  ö  

■  sr — — 1 

beschränkt;  das  obere,  durch  pchflrferes  Anblasen  hervorznhrin«^ende/* 
ist  überdies  falsch.  Forster  nennt  die  Musik  der  Tahitier  ein  ,.(un- 
scbläfemdes  Gesumme  ohne  eine  Spur  von  Melodie  oder  eine  Art 
von  Takt*'.  Anderwärts  Hndet  man  schon  wonifrstens  die  tonreichere, 
aus  Rohr  verfertigte  l'ansflöte  —  völlig  der  aniikt  ii  Symix  gleicheud: 
SO  auf  Tongatabu,  wo  sie  freilich  auch  nur  4  bis  5  Töne,  und 
niemals  die  ganze  Octave  begreift,^)  während  die  Syringen  von 


1)  Sepp,  Heidenthom,  IL  Bd.  S.  156.  Eine  Abbildung  amerikMuscher 
Trommeln  budet  sich  in  Prätoritts,  Theatnim  inairumentoruni,  Tafel XXIX. 

2)  Forster,  I.  S.  221. 


Digiii^uü  by  Google 


644 


Dio  Aniauge  der  Tonkunst. 


der  Insel  Tatma  bei  nicht  gans  reiner  Stimmung  die  Tone  der 

Octave  vollständig  hören  lassen. Das  mag  nun  insofern  Beachtung 
finden,  als  es  klar  beweist,  daas  das  diatonisch  Octavensysteni  to 
sehr  das  nntiirliche  ist,  das»  sogar  die  einfiUtigo  Kunst  einfacher 
Naturvölker  darniif  verfallt,  während  di«  speculirende  Tlioorie  ge- 
bildeter und  sogar  hochgebildeter  Völker  gerade  hier  auf  Abwege 
gerathen  int.  Eine  Fanspfojfe,  welche  1774  Caiiitaiu  Foumeaux 
von  der  Insel  Amsterdaiu  (oder  Tonp^a-Tabn,  oiucr  der  FVeund- 
schaftsinHeln  I  nutbrachte,  und  welclic  von  Josua  Steele  unttTsucht 
und  beschrieben  wurde,  hatte  sogar  Hchou  neun  Kohren,  in  der 
Stimmung 


durch  Alodiiiciruiig  des  Anblasens  Hess  sich  jedoch  auch  die  Ober- 
qninte,  Obersezte  und  Unterquinte  jedes  Tones  nnd  sonach  ein 
Tonumfang  vom  kleinen  b  bis  zum  sweigestrichenen  a  herans- 
hringen.*)  Schwerlich  aber  wird  dieser  Tonretchthnm  verwerthet, 
denn  insgemein  bewegen  sich  die  Melodien  der  Südseeinsnianer 
in  nur  wenigen  Tönen  —  meist  innerhalb  des  natürlichen  Tctra- 
chords  —  höchstens  der  Quinte.  So  hörte  Forster  auf  Ea-Uwhe 
(Tasinanns  Middelburg,  einer  der  Freundschaftsinseln)  einen  in 
seiner  Art  anjiiutbig'en  Gosjmi^-  von  Fraiif*nstnnmon  mi'^ffibrrn  — 
erst  shu^l'U  ihrer  zwei  bis  drei  —  dann  traten  drri  niifb're  an 
ihre  ÖteUe  und  so  ^ing  «s  in»  Wechselt^-esange  fort,  bi^  laraus 
zuletzt  ein  allgemeiner  Chor  entwickelte.  Die  wt-giiu^^  der 
Melodie  war  feierlich  laugsam  —  zuweilen  bchloss  bie  mit  dem 
yollen  Dreiklange 


r 

Aehnliche  Gesänge  hörten  die  Reisenden  aut  dem  benachbarten 
Tong^-Tabu.  Die  Weiber  bezeichneten  dabei  den  Khythmus  des 
Geeangee  streng  taktmfissig  durch  hellschallende  Knippchen  mit 
den  feigem  —  ihr  Gesang  und  der  Klang  ihrer  Stimmen  fiel  har- 
monisch in's  Ohr.  Die  Nasenflöten  auf  Tonga^Tahu  sind  auch 
▼orsäglicher  als  die  Tahitischen  —  sie  haben  beinahe  die  Stärke 
uns(Ter  Flöten  und  sind  mit  4  bis  5  Toolöchem  versehen.  Auch 
eine  Trommel  fand  Forster  im  Gebrauch  —  ein  gehöhltes  Stück 
Holz,  auf  der  Seite  mit  zwei  Trommelstöeken  geschla<3ren.  Forster 
hörte  auf  Neuseeland  ein  Lied  nach  folgender  Melodie  siugen^ 


1)  Forster,  II.  S.  2n>. 

2)  Jones,  indische  Musik,  übers,  v.  Dalberg. 
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wobei  tlicilwcisj'  (Miiige,  Säng-er  in  der  Unterterz  secuudirten,  jedoch 
jedesmal  im  Eiakliuige  schlössen: 

Der  Dreiklang  jener  Sängerinnen  und  dieses  in  Terzen  erklingende 

Zapfenstn>iehstückchen  sind  in  ihrer  Art  eine  Merkwürdigkeit, 
weil  die  Natonnenschen  wie  im  Traume  gefutulcn  haben,  was  der 
pinTicn  nntikcn  Welt  —  und  bis  in's  10.  Jahrhundert  auch  der 
christlichen  verborgen  blirb  —  Hnnimnie  des  Gesanges:  wenn  auch 
nur  gleichsam  di(»  ersten  Keiiiic  davon.  Jcdontnlls  ist  es  interessant, 
diesem  milchtigen  Factor  der  l'onkunst  scllist  hier  schon  zu  begegnen. 
Der  Grabgesang  der  N»  ii^t  rländer  ist  s(»^^•vr  für  seinen  Zweck  ganz 
charakteristiscl»  —  in  jiiiiiiiieilichcr  Klage  steigt  er  die  Tonstufen 
des  Tetrachordes  hinab,  um  dann  mit  eiuem  jähen  Starz  in  die 
Tiefe  zn  enden.  Forster  hdrte  diesen  melancholischen  Gesang 
(melancholy  dyrge)  bei  Gelegenheit  des  Todes  eines  gewissen  Tup^'a, 
der  sehr  geachtet  war,  anstimmen*): 


ä-gith,  mal  -  te,     ah,  wäh.  tup  -  pa   •  jah! 
fort  ging,  todt  ist,  —  wa  -  ha!    Toppa  -  ja) 

Der  letzte  Octavenspmng  wurde  ausgeführt,  als  fahre  man  mit 
dem  Finger  eine  Violinsaite  entlang.    Bei  Oiarlottensnnd  (an  der 

Westküste  von  Neuseeland)  gaben  die  Singeborenen  der  Schifis* 
gesellsc  liaft  l'\)rster's  einen  „Haiva",  d.  i.  einen  Chortanz  zum  besten. 
Sie  stellten  sich  in  eine  Reihe,  dann  stimmte  Einer  ein  Lied  nach 
einer  höchst  einfachen  Melodie  an,  die  aus  einer  Abwechslung 
weniger  Töne  bestand,  streckte  die  Arme  aus  und  stamptti'  -ge- 
waltig, fast  wie  rasend  nn't  den  Füssen.  Die  Anderen  ahmten  seine 
Bewegungen  nach  und  wiederliolten  tlieilweise  die  letzten  Worte 
seines  (lesanges  wie  einen  Ciiorrefrain.  ^)  Wie  in  den  Schnitz- 
arbeiten des  Wilden  ehi  leiser,  kaum  merklieber  Schimmer  vou 
dem  aufdämmert,  was  unter  dem  If  eissei  eines  PhicUas  die  edelsten 
Gebilde  der  Kunst  schaffit,  mag  der  sinnige  Betrachter  auch  in 
jenen  unbefangenen  Aeusserungen  des  natürlichen  Tonsinnes  doch 
schon  deutlich  die  allerersten  Keime  dessen  bemerken,  was  die  ge- 
reifte Kunst  zu  den  bedeutendsten  Leistungen  auszuarbeiten  vermag. 
Die  Negervölker  des  heissen  Afrika  sind  ungeföhr  auf 


l^  Aiu  h  die  menschenfressendea  ^'eucaledonier  haben  Gesiüige  von 
auffüllend  sanftem  Charakter. 

2)  Vergl.  Förster*«  Reise  L  Bd.  8.  166  u.  343  und  IL  Bd.  S.  263. 

Ambro»,  a«ioblobt«  d«r  Musik  1.  35 
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derselben  Stufe  musikalischer  Ausbildung,  wie  die  Insulaner  der  Süd- 
Ais  lci(!(>ns(  liaft]ichc  Freunde  von  Gesang  luid  Tanz  besitsen 


see. 


sie  die  (Toschicklichkeit,  lustige  Tanzlieder  aiiTiustinimen,  wie  z.  B. 
die  aus  Sudan  herrührende  Melodie  (in  tuuftaktigem  Rhythmus) 


5 


5 


welche,  sich  in  den  Init  iNalK'n  drr  Naf nrharnionic  der  llrirncr  und 
Trompeten  bewegend,  dir  Bcdcntniif:-  des  toiuMtheu  Dreiklanges 
wie  der  DominantenhuniHuiic  i'nt^cliicdcn  zur  Geltung  bringt. 
Entwickelter  noch  ist  folgendes  Tan/lied  von  Crorea 

^  0 


völlijs^  entwickelt  eines  von  Senegal, 


Q 


C 

fV 


D 

t 


T 


D 
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t 


V 
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wo  neben  dem  Weclisel.sjjielc  der  Tonica  und  Dominante  anrh  ein 
Seitenhliek  auf  die  zweitwiclitige  Nehenstnfe,  die  Untcrdoniinante 
geworfen  wird.  Und  die  ausgebildete,  in  dem  senegalschen  Liede 
sogar  ganz  tndtdlose  Rhythmik  und  rcriodik  hat  zuverlässig  ihren 
Grund  darin,  dass  hier  die  Tanzbewegung  den  Regulator  der  Me- 
lodie bildet  Ueberall  —  nicht  blos  bei  den  Negern  —  ist  es 
nur  der  Tanx,  der  die  Musik  lehrt  sich  in  geordneten  Rhythmen 
zu  bevt^en.  Unsere  Musik  verdankt  den  Gagliarden,  Passepieds 
und  Hupfaufs  der  ihrerzeit  von  den  Meistern  der  hohen  Kunst 
mit  tiefer  Verachtung  angesehenen  ßtadtpfeifer  in  dieser  Richtung 
mehr,  als  allen  in  Zentnernoten  bewegten  Chorälen  und  den  contra- 
punktischen  Spitzfindigkeiten  der  älteren  Niederländer. 

An  Mtisikinstnimenten  besitzen  die  Negenölker  ein  '/ienilicl» 
reiehhalr i;:-es  Inventar  —  sehr  rolie.  ahei-  auch  conijdieirtere  \ind 
nicht  übel  erdachte.  Natürlicli  s|iielen  die  Trommeln,  wie  bei  allen 
Naturvölkern,  eine  grosse  Rolle  —  gehöhlte  Baumstämme  mit 
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Thierhallt  bezo^^eii  —  nieii^t  oinfiii  umh  imte'ii  yai  Hclmialcr  werden- 
den Becher  ähnlich.  Pater  Lah.ir  Umd  bei  den  Maudiii^iouep'em 
Trommehi,  eine  Elle  lang  —  der  Spieler  schlägt  sie  mit  eiiieni 
Klöppel  und  mit  blosser  Hand  zugleich  zur  BesteichnUDg  seines 
afoschenliclieii  Heulgeh^angesJ)  Eine  mächtige  Trommel  (mit  dem 
Bcfaallnaichahmoiden  Namen  Tongtong  bezeichnet),  deren  lauten 
Donnerschall  man  meilenweit  hören  soll,  dient  nicht  als  musikap 
lisches  Instrument,  sondern  als  Sturmzeichen  bei  nahender  Feindes- 
ge&hr  u.  dgl.  Ausserdem  hat  man  an  Klapper-  und  Klingel- 
werkzeugen  metallene  Gabeln,  welche  sehr  häufig  zur  Bcj^lcitung 
des  Taii/e>  di«Mi(^n,  Kiiplf rsi-liiissrlchen  mit  Stäben  zn  schlafen, 
liöl/.crn»'.  casta^'-iHHti'iiarti^'-c  Ilandkiappeni  ii.  s.  w.  Das  Krie^>horu 
wird  aus  den  mit  vieler  >riiho  jj-ehöhlten,  oft  aussen  mit  roh  ge- 
scluiitzten  Fiiruren  von  Mctisc  bcii-  und  Thiergestalteii  gezierten 
Stosszähuen  di  t.  Eletantcu  \n  i«  iti<;;t  —  es  lallt  sehr  in's  Gewicht 
(bis  zu  30  Ptund  Schwere),  sein  Ton  ist  dumpf,  rauh  und  er- 
schütternd; derlei  Homer  sind  in  den  goinesischen  Landstrichen 
sehr  verbreitet,  in  Juida«  in  Loangho,  wo  sie  ijHongo'*  genannt 
werden  u.  s.  w. 

Die  Fldte  kommt  bei  vielen  Negerstämmen  vor  —  bald  höchst 
roh,  wie  di(;  mit  einem  eimdgen  Tonloche  versehene  schreiende 
Pfeife  in  Juida  —  bald  ausgebildeter,  wie  die  nicht  unangenehm 
tönende,  in  Congo  gebräuchliche.  Auch  eine  Art  Dudelsack,  von 
gleichfalls  leidlich  kHnir<'iid(Mn  Tone  ho«itzen  die  Neger  in  Conjj-n.  2) 
Aber  selbst  die  (mIIchii  Saifcninstrumente,  welche  den  Siidsee- 
insulanern  volJi^  mangeln,  sind  den  Negern  nicht  jranz  unbekannt. 
Zur  Begleitung  von  Liebesgesängen  bedient  uiau  sich  in  Congo 
einer  Art  Laute,  deren  Saiten  von  den  Schweifhaareu  des  Elefanten 
oder  von  Pahnenfasem  verfertigt  sind;  in  ähnlicher  Art  ist  die 
Guitarre  ,,Nsambi'*  mit  Saiten  von  Pahnenfasem  bezogen.  Sie 
hat  einen  tiefen,  aber  ansprechenden  Klang.  Beim  Spielen  wird 
sie  gegen  die  Bmst  gelehnt  und  mit  den  beiden  Daumen  gerührt. 
Eine  Art  Guitarre  fand  Bai  bot  bei  den  Negern  der  Goldküste, 
Lemaire  sah  ein  rundes,  lautenartige^  Instrument,  mit  einem 
hölzernen  Corpus  und  mit  Saiten  von  Rosshaar  (crin).  Die  Krone 
der  N<''rorinstniincnt<'  bleibt  aber  das  von  Lemairo,  .Tobson  u.  A. 
beschriebein'  ..Halatu  •.  eine  Art  Ciavier.  An  einem  Bret  sind 
vorn  Tasten,  mid  nickxNärts  zwei  leere  Kürbisse  zur  Schallver- 
btärkung  aii;:-ebrncht,  und  nach  der  Länge  darüber  ziemlich  starke 
Drahtsaiten  ^^ezogen.  Der  Spielende  schlägt  die  Ciaves  mit  zwei 
Klöppeln,  von  denen  metallene  Kettcheu  und  Ringe  herabhängen, 
die  durch  ihr  Geklirr  das  Balafo  begleiten.  Dieses  tönt  so  stark, 
dass  es  Jobson  auf  eine  englische  Meile  Entfernung  gehört  zu 

1)  Voyage  eu  Guiuee,  II.  S.  229. 
2}  De  la  Borde,  Essai,  L  Bd. 
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luibfii  ver.sidii  rt.  Kitiij^e  Nej^t'rstämnio  bejiitzen  aiidi  oiiH'  Art 
Geig^e.  Major  Laiu^-  wurde  zu  Soiiiira  bei  Kuraiikü  vou  oineni 
Griot  oder  köiiij^liclu'ii  Musiker,  den  ihm  König  Bisiraera  zugr- 
aendet  hatte,  mit  Geeaag  nnd  Geigenspiel  tttiterbalten.  Das  Corpus 
des  Injitnimentra  war  ein  Flaachenkürbia  mit  zwei  viereckigen 
Schaulöchern  —  es  hatte  eine  einzige  von  Pferdehaar  gedrehte 
Saite  und  einen  Umfang  von  nnr  vier  Tonen.  Der  Bogen  war 
dem  <  ni  <>]iäischen  ähnlich. 

Kin  eigenthümlich  complicirtes  Instrument  ist  auch  die  in 
Angola  heimische  Marimba,  eine  Art  Hol/.hartnonika,  aus  16  auf 
zwei  halbkreislormigf  jr^^bojreiu'  KcitVu  befestigten  Calel)n«?*^on  und 
über  letztere  gehegten  abgestiiuuitcii  1  lol/blättchen  zusammengesetzt, 
letztere  werden  (lur<'h  AnschlMtren  mit  Klö|)j)eln  in  Vibration  \  »  r- 
fcsetzt  —  imgefnlir  die  Zunge  in  unserer  Maultroninicl  dunli 

Anblasen  —  und  geben  dabei  einen  sonoren,  als  orgelahnlich  be- 
Bchriebeuen  Klang.  Der  Spielende  hat  da«  Instniment  an  einem 
Bande  umgehängt  —  je  rascher  er  seine  Klöppel  handhabt,  für 
einen  desto  besseren  Musiker  gilt  er. 

Gegen  das  Cap  zu  spricht  sich  die  Freude  des  Naturmenschen 
an  den  Tönen  in  noch  roherer  Weise  aus.  Kein  stärkerer  Beweis 
ab^'r,  wie  tief  die  Anlage  zur  Musik  dem  Menschen  eingeboren  ist, 
als  der  Umstand,  dass  sogar  jein>  Buschmänner,  bei  deren  Anblick 
dem  Menschen  ,,mit  seiner  Gottähnlichkeit  bange  wird",  und  die 
mit  ihrem  Thun  \m<\  Ln«Js<»ii  inid  Aussehn  nnd  stdbst  mit  ihrer 
bcdi'nklichen  Wadenlosigkrir  d» m  Herrn  d<M'  Sclidjituni,'-  seine  nahen 
Beziehungen  zum  Afl'engeseliU  clite  unaii;:t  iu  lim  bi  iiu  rkbar  machen, 
der  Musik  nicht  ganz  entbehren  — -  mit  Iliiiie  eint-r  an  einem 
Bogen  aufgespannten,  durch  einen  Federkiel  gezogenen  Saite  von 
Schafdarm,  die  sie  an  den  Mund  fähren  und  durch  den  Ath^ 
vibriren  machen,  wissen  sie  allerlei  Melodien  herauszumoduliren.  Dieses 
Instrument,  auch  sonst  im  westlichen  Afrika  bekannt,  heisst  Gongom. 

Eine  Art  künstlerischen  Anstriches  gewiimt  die  Musik  bereits 

bei  den  Einwohnern  von  Dongola.  Sie,  die  Einwohner  von  Xu- 
bien'),  die  an  den  Nilkatarakten  hausenden  dunkelfarbigen  Barabra, 

die  in  den  Völkerlisten  siegreicbor  Pharaonen  mehr  als  einmal  die 
leidig"''  Kolle  eines  unferjfHliten  Stannnes  spielen,  hnben  aus  dem 
Alterthum  die  L^'ra  überuommeu,  welche  in  der  Sprache  von  Don- 

1)  Julius  P(dlux  s|>ri('lit  von  einem  Inatrumente  der  Ljbier  oder 
Trofflodytcn.  das  or  Psitliv  i  '  ndcr  Askaron  net»ut.  und  als  ein  einfsiifh''*. 
mit  Öaiteu  überüpauutcs  höl/erncs  Quadrat  .schildert,  dentieu  Klani;  einer 
SLlapper  ähnlich  ist  (x^tndlot  TKiQan/jloan).  Diese  Beschreibung  pant 
recht  ^vi  auf  das  Balato. 

2)  Hier  ist  für  die  Musik  der  Naturvrdker  die  Grenze  zu  ziehen. 
Denn  die  christlichen  Aethio]^cu  in  den  Quellländeru  des  Nils,  die  mau 
heute  gewöhnlich  ab  Abyssinier  bezeichnet,  gehören  bereits  au  den 
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^ola  (iiiisarke,  in  jener  der  Barabra  aber  Kissar  genannt  wird') 
und  d'w  Formen  der  antiken  Lyra  in  rober  Weise  \vieder<ribt. 
Die  Stelle  der  Clielys,  der  Seliildkröte,  vertritt  eine  Art  Kessel- 
pauke oder  Mulde  von  Uolz,  über  welcbe  ein  Fell  mit  drei  eiu- 
geselmittenen  Totdöchern  gespannt  ist  —  darüber  erheben  sich 
die  geraden,  runden  Arme,  verbunden  durch  ein  Querholz,  so  dass 
sie  nahezu  ein  Dreieck  bilden.  Elin  schlaffes,  an  dem  Arme  be- 
festigtes Band  dient  dazu,  die  Lyra  zu  tragen  und  den  Arm  des 
Spielenden  zu  stützen.  Die  Saiten,  fönf  an  der  Zahl,  sind,  wie 
bei  der  altfigyptischen  Lyra,  fächerartig  aufgespannt,  d.  b.  ihre 
Abstände  von  einander  sind  am  oberen  Saitenhalter  viel  grösser 
als  am  unteren*    Die  Stimmung 

7  9   a  A  T 

ist  keine  zufällige  oder  willkürliche  —  vielmehr  aug^ucheinlich 
auf  den  Quintenzirkel  gegründet 

ig  ~^  a  T  h) 

Mit  dieser  Lyra  begleiten  die  Einwohner  von  Dongola  ihre 
meist  sanften,  melancholischen,  in  der  Landessprache  „Ghuma** 
genannten  Gesänge  in  eigenthümlicher  Weise.  Die  Lyra  spielt 
innerhalb  der  Quinte  a  bis  e  (der  sweit-tiefsten  und  höchsten  Saite) 

eine  bunte  rascbe  Figur,  ansg-efübrt  von  den  Ungern  der  linken 
Hand,  wälu  tnul  die  recbte  mit  Hülfe  eines  Plectrum  auf  der  tiefsten 
Saite  den  Ton  y  fort  während  wie  einen  Bass  dazu  anscblägt. 
Jene  bunte  Figur  dient,  unaufbörlicb  wiederbolt,  nicbt  nur  als 
Vorspiel,  sondern  aiub  zur  Begleitung  der  selbständigen  Oesangs- 
niclodie.  S(»  rob  die  'ronconiliiiiationen  dabei  auf  einander  tretlen, 
nnd  s(i  monoton  die  fortleiernde  Begleitung  aueb  ausfallt,  der  auf 
diese  Weise  bcrvorgebraebte,  zienilicli  complicirtc  Tonsatz  ist  jeden- 
falls merkwürdig  genug : 


Culturvölkcrn.   Sie  haben  in  den  ersten  Jahrhunderten  der  christlichen 

Zeitrerhnunff  dorch  die  Griechen  ihr  Christeutliuni  und  eine  zum  i^nH»s8en 
Theile  kircnlich-sacrale  Littoratur  erhalten.  In  vielen  handseln  irtlichen 
l'salinen  und  Hynim  u  der  At  tliiopen  sind  über  den  Textesworten  die 
Not«D  hinzagefi^:  netliio]>isrhc  Bnohstaben,  die  wir  in  ihrer  Noten- 
bedeutnnn:  zimächst  al-^  Zahlzeichen  /u  fassen  haben,  ^rlcich  den  Noten- 
buchstabcn  der  Araber.  Aum.  d.  H.  nach  K.  Westpüal's  Geschichte  der 
alten  und  mittelalterlichen  Musik.   8.  7.  8. 

1)  Beide  Namen  sind  blosse  rmformuugen  der  Bezeiehninigen  „Gui- 
tarre"*  oder  „Kitliara"'.  In  Kairo  wird  rlie  mdiisehe  Lyra  Kissara  »»der 
Jvisaruh  Barbaryeh  d.  i.  Kithara  der  Barabra  genannt.    Man  erinnere 
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Die  Tanzlieder  der  Barabra  zeigen  gegen  die  Tanzlieder  der  Neger 
gleichfalls  einen  erheblichen  Fortschritt  —  sie  sind  unter  zwei 
Chöre  vertheilt,  die  einander  im  "VVechsclgange  antworten.  Der 
Khythnius  wird  in  zweierlei  Art  angegeben  —  anders  mit  den 
klatschenden  Händen,  anders  mit  den  stampfenden  Füssen  und 
ganz  anregend  combinirt,  so  dass  hier  mit  den  allereinfachsten 
Mitteln  ein  nicht  unangenehmes  Ensemble   hervorgebracht  wird: 


1.  Chor. 


llhythmus  tlcr  Häude. 


Rhytlmius  der  Füsse. 


1.  Chor. 


Rhythmus  der  Füsse. 

Entschiedene  Ausbildung  gewinnt  die  Musik  bei  den  christlichen 
Abyssinieni,  deren  Tonkunst  ein  eigenthümliches  Mittelding  ist  — 
entstanden  aus  den  Einflüssen  der  afrikanischen  Naturmiisik  und 

sieb,  dass  auch  die  Griechen  das  Thcta  wie  ein  gelindes  r  aussprechen, 
und  folglich  das  Wort  xtl}a(j<(  „Kissara". 


Google 


Die  Anf&age  der  TonkouBt. 


651 


der  orientaliscli-nrahisilicu  von  Aegypten  herübcrwirkrudeii  Musik 
—  und  inodilicirl  durch  die  Bedüi'iuisse  des  Cultu«.  Sie  selbst 
8clureil>en  die  Erfindung  der  Musik  dem  heiligen  Yared  aus  der 
abyssiniscfaen  Stadt  Seimen  an,  der  zur  Zeit  des  Negits  (Köuig) 
]EUileb  lebte.  Unter  einem  Baume  sitzend,  sab  der  fromme  Hann, 
wie  sich  ein  Wurm  vergebens  bemühte,  den  Gipfel  des  Baumes 
XU  erkriechen  —  siebenmal  untomahm  er  es,  siebenmal  stürzte 
er,  dem  Ziele  schon  nahe,  wieder  herab.  Da  begriff  der  rieilige, 
OS  werde  ilnn  im  Bilde  gezeigt,  wie  er  selbst  sieben  Jahre  lang 
fruchtlos  gestrebt  haht\  in  den  Schulen  Wis?<cnschnft  und  Erkennt 
niss  y.n  sanimehi.  Kr  verschlang-  den  Wurm,  wonach  sich  Er- 
leuclitmifr,  ja  der  heilige  (Jt  ist  selbst  in  Taiibengebtalt  aul  ihu 
hernl)sciikte  und  er  plötzlich  das  Lesen,  Scluciben  und  das  g-anze 
Wesen  der  Musik  durch  himmlische  OilVubarung  niitgetiicilt  er- 
hielt —  und  iiisbetioüdere  drei  Tonarten  oder  Modi  ihm  Idar 
wurden.  —  Kraft  dieser  Legende  ist  die  Musik  den  Abjssiniera 
«ine  geheiligte  Sache.  Sie  besitzen  auch  schon  eine  aus  .^3  dem 
Amharischen  Alphabete  entnommene  Zeichen  bestehende  Tod* 
schrifL^)  So  weit  ihre  Volksgesänge  der  afrikanischen  Naturniusik 
angehören,  sind  sie  höchst  armselig  und  nicht  einmal  mit  den 
Kegerliedem  zu  vergleichen.  Ihr  Kunstgesang  ist  mit  seinen 
Ächnörkeleien  und  Coloraturen  entschieden  orientaHsch-arabischer 
Abkunft,  wie  ihre  kirchlichen  Modi  deutlich  erkennen  lassen. 
Guez  für  W<k  luMitMire,  Ejsel  für  Kai>ttuge  uu4  liegrübniiitte,  Araiay 
für  die  Hauptfcste. -) 

Unter  den  Instrumenten  dir  Abyssinier  finden  sich  einige  un- 
verkennbar altiigyptischc  Erbstücke:  die  Lyra,  mit  ö,  ti,  7  Saiten 
von  roher  Schafe-  oder  Ziegenhaut  bespannt;  die  Langflöte,  mittelst 
eines  Mundstückes  zu  blasen;  das  Sistrum,  welches  von  ihnen  (wie 
einst  Ton  den  Aegyptem)  beim  Gottesdienste  angewendet  wird. 
Bei  Daokpsalmen  oder  anderen  lebhaften  Gesängen  schwingt  es  der 
Priester  unter  hef(!;j^em  Tanze  und  reicht  es  dann  mit  heftiger 
Oeberde  seinem  Nachbar  zu  gleichem  Gebiauche.  —  Die  Abys- 
sinier selbst  erklüren  dies  Klap}»erzeug,  die  l>yra  und  die  lland- 
trommel  f  Kabaro  oder  Hataninl  in  uralter  Zeit  ans  Aef^fvpten  er- 
halten y.n  haben.  Die  Flöte,  Koselpauke  (Nagaretj  und  Trom- 
pete (Meleket  oder  Malnkat )  alx  r  soll  Meuelek,  Sohn  der  Königin 
von  Suba  au.>  ral.istiua  von  Saluuio  nntgebracht  haben.  Auf- 
fallend ist,  dass  die  Trompete  wirklich  auch  mit  dem  hebräischen 


1)  Mitgetheilt  in  .In  .Ir  scripticn  de  l'Egnite  v  .l.  XTV.  S.  283— 288. 

2)  Der  Anfang  des  Modus  Araray  iat  (a.  a.  O.  ö.  278) 


1  r— ^  1 
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Namen  Keren  (Horn)  beieiclmet  wird.  Der  Name  der  Keasel- 
panke  Nagaret  klingt  an  ihren  arabiselien  Namen  Nakarieli  an* 

Sie  ist  das  kdnigUche  Instrument  —  der  König  lässt,  wo  er  geht, 
45  solcher  Kesselpanken  vor  sich  her  schlagen.  Die  Trompete» 
Ö  Fuss  lang,  gerade,  aUH  Kohr  verfertigt,  mit  einem  durchschnitt 

tenen  Kürbis  als  Schallbecher  versehen  und  nett  mit  Porg-ainent 
übcrzop-cTi ,  gibt  den  eiiizif^-cn  Ton  E  rauh  und  fürcliterlich  au. 
Sie  gleicht  in  Gestalt,  und  wie  es  scheint  auch  im  Klang-o  der 
altftgyptischen  und  althebrfiischen  Trompete,  llir  Klai)^  übt  auf 
die  Abyssiiiier  eine  Art  von  Zauber  aus;  wird  sit'  .ntark  und  laut- 
sehallend  geblasen,  so  geiathen  sie  in  unbändige,  kriegerische 
Wnth  —  ein  eigenthfimHcher  Gk>mmentar  zu  den  bekannten  Ähn- 
lichen Wundem  der  griechischen  Mnsik.  —  Die  Lftnder  der 
Abyssinler  nnd  Nuhier  leiten  in  das  Gebiet  hinüber,  wo  die  orien- 
talisch-asiatische Musik  beginnt  —  nach  Aegypten,  mit  dem  es 
jetast  durch  gleiche  Sprache,  Sitte,  ReHgion  inniger  vereinigt  ist, 
als  es  in  seiner  Abgeschlossenheit  im  Alterthume  der  Fall  war. 

Von  dem  angrenzenden  Asien  lassen  wir  jene  Landstriche  bei 
Seite,  welche  von  eisijrcn  Stürmen  durchbraust,  durch  kahle  Ge- 
birge ,  öde  Steppen  und  eisige  Wüsteneien  unwirthlieh ,  den 
Menschen  zwingen,  die  ersten  und  nothwendigsten  Bedürfni)«<«e 
seiner  Existenz  einer  widerwilligen  Natur  mühsam  abzugewinnen. 
Die  rohen  Lieder  und  Tänze,  welche  auch  diesen  Völkern  —  den 
Bewohnern  des  asiatischen  Russlsnd,  der  Tartarei  u.  s.  w.  — 
nicht  fehlen,  sind  uns  nur  ans  bräläufigen,  ungenügenden  Berichten 
der  lUisenden  bekannt.  Graf  Johann  Potocki  hdrte  1797  bei 
dem  Kalmnckenftirsten  Turnen  einen  Sftng^  mit  Begleitung  eines 
„Jalgha"  genannten  Saiteninstrumentes,  das  keinem  europäischen 
Instrumente  glich,  aber  nicht  unangenehm  klang,  verschiedene 
Lieder  singen,  wovon  eines  sehr  an  das  Savoyardenliedchen 
,,ramraonez  ei,  rammonez  la"  mahnte.  Neben  diesem  Sänger 
suchte  ehi  anderer  Musikant  mit  einer  Schaar  junfrer  Tanzerinnen 
die  (resellschaft  zu  unterhalten.  Graf  Potocki  erzählt  auch,  dass 
die  Kalmücken  gelegentlich  ,,auf  allerlei  Instrumenten  eine  tolle 
Musik  machten"  und  dass  er  auch  etwa  30  Gellongs  {eine  Art 

1)  Diese  Notizeti  sind  dem  öfter  abgedruckten  Brief«'  entnommen, 
den  der  Reisende  Bruce  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  .Tahrhttnderts 
an  Burney  schrieb.  Ausführlicher  uoch  sind  Villoteau  s  Nachricht un,  in 
der  Descr.  do  l'Egyptc  (XIH.  Band.  8.  f)32  und  folgende),  der  sechszehn 
verschiedene  abyssmische  Instrumente  auf/ähl*-  dtis  Massaneko  feit»e 
Art  Geige  mit  einer  Saite  —  Laborde  und  i^orkei  schreiben  fälschlich 
Mesainko),  die  zehnsaitige  Lyra  Baj^ana  (mit  in  Ootaven  gestimmten 
Saiten),  die  dreisaitiije  Lvra  "N/.ira.  die  Se]ina1>elf1<*)t«'  Enihilta.  die  Flöte 
Zaguf,  dem  ägyptischen  Nay  ähnlich  (nach  Laborde  Kwetz  oder  Agada), 
die  IVompete  Malakat,  das  Kand  (aus  einem  Euhhom),  das  ähnliche 
Ghenta,  die  Pauke  Nagarit  (was  von  „nagara"  herkommt  —  „er  hat 
öffentlich  verkündigt*'),  die  Trommel  lUbaro,  Kanda  o.  b.  w. 
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lamaitiflcher  Mönche)  m  einem  s^tartigfen  Baume  unter  B^leitung 
mehrer,  den  dunesischen  fllmlicher  Instromente  eine  monotone 
Psalmodie  absingen  hörte.')  Also  Lied,  Tanz,  religiöser  Gesang, 
sogar  bei  diesem  unsteten,  tiefstehenden  Nomadcnvolke.  Paw  er- 
zählt von  8  bis  9  iSchuh  langen,  10  h\»  12  Zoll  weiten  Oboen, 
deren  Schall  den  Ton  der  Trompete  naehahrat,  und  die  bei  den 
Mongolen  im  Gebrauche  sind.  Zuweilen  begleiten  10  bis  12 
solcher  Obnon  knpfoino  und  risrrne  Pankon ,  die  bis  zu  0  Fuss 
Durchmesser  haben.  Man  kmm  darin  eine  Kinwirkimg  maliomc- 
danischer  und  chincsLscluT  Musik  deutlich  erkennen,  w  ie  denn  die 
Mongülen  wirklich  zwischen  diesen  zwei  Regionen  mitten  inne 
liegen.^)  Die  Turkouianen  haben  einen  Schlachtgesang:  5,Der 
Sohn  des  Blinden,  Kuhr^Ogln",  den  sie  vor  dem  EUimpfe  an- 
stimmen imd  sich  dadurch  in  die  grösste  Aufregung  versetzen. 


1)  Der  recht  interessante  Beisebericht  ist  von  A.  v.  Kotsebtte  in 

seiner,  bunte  historisch -prpo«:»Tnphi<'rhf>  Misoellen  enthaltenden  Sammlung 
„Clios  Blumen-Körbchen*'  verötieut  licht  worden. 

2)  Ein  monffolischer  Tonkünstler,  Namens  Tan-Sien  ist  hinter  Arga 
am  Soneri  begrabon.  Das  Grab  wird  von  einem  mächti^^en  Baume  be- 
schattet, dessen  Blätter  die  Kiugeborenen  kauen,  meinend,  dadurch  eine 
melodische  Stimme  zu  bekommen. 


Zusätze  und  Naohträge  zur  Musik  der  altea 

Aegypter. 

In  fliesen  Anhang  hulf^  ich  läiwere  wörtliche  t'itate  und  einzelne  Kxcune 
uufyenommen,  die  im^  Texte  <tot  Gang  der  Darstellung  gehemmt,  otr  An' 
merkungen  aber  zu  viel  Raum  eingenommen  hätten,  und  deren  Aufnahme 
in  das  Buch  mir  dennoch  nrünschenswerth  srhit'ti.  Einzelne  Excurse  oder 
Beweisstellen,  von  denen  ich  wilnschte,  dass  sie  der  Leser  unter  dem 
frischem  Eindrucke  des  Textes  lese,  habe  ich  gleich  an  Ort  und  Stelle 
üU  Anmerhmg  beigeseizt.   So  /r^  :nr  Erkh'imng  und  Recht fartigung  der 

AnofdtiUHtf.  Ambras. 

Zu  Siiito  'Mb.  Eine  fronauc  Beschrcibunj?  uiul  Ahlnlilim«^  tlrs  C-'ila''- 
üioiie  findet  sich  in  Merseuuc'B  Hariuouicoruiu  libri  Xll,  zweite  AbtUei- 
Ittiij^  propositio  XXIV.  S.  35  unter  der  Uebenchrift  „Bichordi,  Trichor- 
(li(]uc,  seu  rnlfichoiiis  Fifruram  et  nsmn  niioriro."  Dir-  AMiildmii^ 
gleicht  mit  dem  vcrhältuiäsmäaaiff  kleinen  maudelförmigeu  Corpus  des 
iDstrumentc«  und  dessen  nnendlion  laii<,'t'm  Halse  völlig  den  aitägyj»- 
tischeu,  oft  abgebildeten  Lauten,  dagegen  nur  wenig  dem  bei  Burney 
nach  dem  Obeliskenbildwerke  gezeichneten  mehr  derben,  kurzfti  Instru- 
mente, welches  letztere  eher  der  bei  Mersenne  Seite  25  und  26  vorkuiu- 
menden  Pandura  und  Mandura  Aehnlichkeit  hat.  Mersenne  beschreibt 
das  rola<'cione  als  ein  ti  Fuss  LmiT'  s  Instrument,  mit  zwei  oder  drei 
Saitfn.  mit  acht,  n^nn  bis  !<eehi»/tlm  Bunden  auf  d»'iTi  Orifflirette.  Die 

Stimmung  der  drei  Saiten  ist  mit  c  c  g  angegeben.  Die  Bunde  sind 
geordnet  »juxta  leges  harmonici  Oanonis  seu  monoohordi**. 

Zn  Seite  359.  lieber  das  hebräische  Instrument  ,.Nebel'*,  über  die 
i^Vt^ln  (auch  wohl  6  rnp.n:]  der  Griechen  und  des  Nablium  (oft  im 
Plural  Nablia)  oder  Naulium  der  Körner  sind  wir  keineswegs  im  Klaren. 
YiHotean  in  der  Descr.  de  rEfrypte  (Xni.  Bd.  8.  477)*  will  es  aTs  ein 
Blasinstrument  ang<  s«  h«'n  wissen  und  glaubt  es  in  dem  heutigen  ägyp- 
tisch-arabischen InstruiniHit  Zukkarah  wieder  zu  erkennen  (im  Biln«^r- 
atlas  abgebildet,  PI.  CC  Fig.  25).  Dieses  letztere  ist  eine  Art  Sackpteife, 
doch  ohne  bourdonnirende  Pfeifen  (cornemusc  sans  bourdou).  ein  Boek* 
fnll   mit  zwpi  h(  rvorraironden  Pfeifen,  deren  ScliallTx'cher  nncli  oben 

Sekrümmt  siud.  Die  Stelle  aus  Athenäum,  welche  Villoteau  citirt  i^eine 
.eusserung  Sopater's)  beweist  allerdings,  dass  dort  damit  ein  Blasinstru- 
ment  gemeint  sei,  die  Identität  mit  jen.-r  arabischen  Sackpfeife  liewei-t 
sii'  aber  keineswegs.  Ks  wird  dort  als  Lotospfeife  geschildert.  Wich- 
tiger ist  sein  Argument,  dass  die  Septuagiuta  das  Wort  „Nebel"  einige 
Male  mit  Schlauch  (r.ßxog)  übersetzt,  was,  mit  Biloksioht  auf  die  orien- 
talische Gewohnheit,  den  Wfin  in  Schläuchen  zu  verwahren,  in  der  Be- 
schreibung im  Schilte-HaggilK»riiu  verwandt  ist.  Nun  höre  mau  aber 
die  Beschreibunff,  welche  Jo^ephus  (antiti.  jud.  VII)  gibt,  deren  Worte 
im  Orif^'inale  abn  lauten:  t)  ft&v  xivvQa  Ahxu  yoQSatq  i^rifuUv^  rvnzfxai 
Tikt'iXt^iu,  »  dir  vd^/M  ötoöixa  tft&oyyovq  üxovaa  zoiq  öajezvXoig  x^vtritu 
Hier  ist  die  Nabla  wieder  ein  Satteninstnimeikt.  Man  bemerke  femert 
dass  Josepbua  bei  derKinyra  von  sehn  Saiten,  bei  derNabla  dagegen 
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von  zw5If  Tönen  spricht,  was  man  auf  ein  lautenarti^es  Instrument 
deuten  könnte,  zumal  »  ine  Laute  mit  rundem  Corpus  und  kurzem, 
dickem  Halse,  auch  (nach  »lern  Schilte-ITap'fribfirim)  einnr  Weinflasche 
verglichen  werden  könnte.  Nun  muss  mau  IVeilicU  fragen,  wie  es  doch 
kommt,  dafui  es  an  antiken  Abbildungen  und  an  genauem  Aeosserungen 
allfr  Sc}irift«;tellf'r  über  ein  sr»  wi<'1itiges  und  schönes  In^^truinfnf  ganz 
fehlt,  und  warum,  wenn  die  Körner  in  den  Xaiserzeiteu  es  kannten,  e» 
so  ganz  in  Vergessenheit  gerathen  konnte,  dasa  die  Lauten  und  Gnitarren 
den  Europäern  erst  wltMlcr  durch  die  Sarazenen  vermittelt  werden 
mus'itfn?  Auch  der  Auss])nich  Ovid's,  man  solle  die  Nabla  mit  beiden 
Flachhäudeu  du])lici  iialma)  spielen,  deutet  nicht  aui  oino  Laute,  son- 
dern eher  auf  eine  Art  Psalter  «xlcr  Harfe.  Den  mittelalf  <  rlir  hen  Schrift- 
stellern ist  die  Nabla  etwas  Frem<lcs.  Isidorus  Hispalt  nsis.  citior  drr 
ältesten,  zählt  (Kap.  VITT,  de  tertia  divisione  musica,  quac  rhythmica 
diottur)  alle  möglichen  Instrumente  auf.  Psalterium,  Lyra.  Pfaoenioes, 
Pectides,  Tyrapanum,  Cymbala.  Acetabula.  Sisfnim,  TintinaMuin.  Sym- 
phonia,  von  der  Nabla  kein  Wort.  Ob  mit  der  Nubello,  den  n  der  König 
von  Navaira  (um  1230)  in  einem  «einer  Gedichte  gedenkt,  wegen  der 
Klangahnlichkeit  die  Nabla  gemeint  ist.  bleibe  unentschieden.  Du  Gange 
hat  in  seinem  Glossar  das  Wort  Nablizare  und  erklärt  es  durch 
„Psalmisare",  j/'«/./f/v. 

Zu  Seite  864.  Bei  Juvenal  (Sat.  XIEt.  v.  H:])  schwört  ein  Römer: 
„Isis  et  irato  feriat  raea  lumina  sistro".   Ueber  die  römischen  Isisslatuen 

macht  I?Mrkh:irdf  riceronp.  S.  121>)  die  Bemerkunqr.  dax«  «io  hr  leicht 
an  dem  Sk^frum,  ihrtm  ötercKtypeu  Attribut,  zu  erkennen  sind,  er  weist 
aber  darauf  hin,  dnss  man  diese  Statuen  bald  fiir  die  Göttin  selbst,  bald 
für  eini'  Idnssc  Prifsfi'rin  ausgebe,  die  alfori  ■iL'vpti^elnMi  llildrr  liftlten 
dagegen  das  Henkelkreuz  (als  Symbol  des  Lebens^  in  Münden,  welches 
mit  dem  Sistrum  eine  gewisse  Aehnliehkeit  hat. 


Zusätze  und  i^aciiträge  zur  Musik  der  alten  west- 

asiatlBOltea  Völker. 

Zu  Seite  389  und  39(1.  iiei  Bouomi  (Niuive  and  it«  palaces  Fig.  114, 
115)  kommt  auch  ein  Instrument  vor,  welches  einer  sehr  langgehalsten 

Latito  ^dricht.  Hiernach  hätten  also  die  Assyrer  ein  solches  Iiistrument 
doch  wohl  gekannt  Si<  hr  rlich  aber  war  es  kein  original-assy- 
risches, sondern  dureh  den  Verkehr  mit  Aegyj»ten  herüber- 
gekommen. Wenn  es  so  ist,  so  entfiillt  Kiesewctter's  Annahme,  als 
hättrii  dif  Porter  or-<t  wfihreiid  ilirer  Herrsrlnift  in  Aegyj»ten  die  Laute 
und  tiuitarre  kennen  gelernt  und  sich  zugeeignet;  sie  konnten  sie  näher 
und  bequemer  Ton  Assyrien  her  haben.  Ist  das  vielleicht  die  Pandura« 
deren  lii  -^it/  Pollux  den  AH^^Tern  zuschreibt?  Ueber  die  kegelförmigen 
Trompeten  der  Assyrer  sehe  mau  Layard,  Sccond  expedition  S.  III — 114. 
Die  Bildwerke,  wo  dieses  Instrument  vorkommt,  gehören  aber  der  Zeit 
Sennacherib's  an  und  sind  kein  Argument  gegen  den  ägyptiseh -tyr- 
rheuischen  T^r-'prnTisr  desselben.  Ueber  die  Knt«tidmng  unseres  Claviers 
aus  dem  uralten  :i>-i:iti«chen  Psalter  werden  im  zweiten  Baude  au  ge- 
höriger Steile  die  N'fu  hweisuugen  ^.'Lfeben  werden.  Vorläufig  sei  be- 
merkt, dass  diese  Eiit>ti  lnmg  in  dii'i  .lalir  13.')ü — 1400  fallen  mus«,  denn 
noch  Johanu  de  Muris  weiss  in  seineu  Schriften  (deren  Entstehung 
ld2S — 1345  datirt  ist)  noch  kein  Wort  von  einem  solchen  Instrument 
und  empfiehlt  für  den  Unterricht  das  ungeschickte  Monochord,  während 
ich  in  einem  altdeutschen,  mit  der  Jahreszahl  141)4  bezeichneten  Manu- 
script  der  Wiener  Hofbibliothek  (Minnercgelii)  bereits  das  „Clavichor- 
dium**  und  „Clavicymbolum"  erwähnt  gefunden  habe.  Der  Name  n^ym- 
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phonia"  wird  im  Laufe  der  Zeiten  auf  die  allerverschiedensten  Instro- 

DK'iife  aTi;r<'\v«Miil.'t  Wiiliren<l  sie  nacli  «Inn  Sdiiltt' - ITaffgiborim  finc. 
der  lie8chreibun<>'  nach  der  itnihischeu  Zukkarah  ithuliclKr  Saokpfeife  sein 
soll,  erklärt  Isidoras  Hi»pulensiä  „Sympbonia  vulgo  adpellatur  ligmua 
cavuin  ex  utraque  parte  pelle  «rtensa,  ({uam  virgiuis  hioo  et  inde  musici 
ieriunt  fitqtie  ex  ea  foncordia  pravis  et  acuti  suavissimus  cantus".  Also 
«•ine  Tr{*muiel,  den  ak-ä^fyptischeu  oder  hiudostanischen  ähnlich.  De 
Muris  (Summa  musicae  IV.)  sagt  ^Symphonia  8eu  organistrum",  d.  i.  die 
Dr.'liU'irr.  B.'i  riiiiui-ius  (^OrgaunLrra])liiii  Pap.  XI  S  i;;'t  wird  dagegen 
die  iSymphonie  als  TaateuiuBtrumeut  zusammen  mit  dem  „Clavicjrmbel'^ 
genannt. 

Zu  Seite  397.  Bei  den  semitifok^  yolkem  hiess  die  FlSte  ftuek 
sw  Abttbe  (Tbargnm),  davon  haben  die  Ambubigen  den  Namen, 

Zn  Seite  39^.    Die  Gingrasflöte  hies«  auch  wohl  Gingroe  oder 

Gingi'ia,  so  bei  Hesychius,  welcher  erwähnt,  sii'  werde  zum  er«iten  Unter- 
richte verwendet  {fiiXQog  «lUoc,  <i  TtQüjTOi'  fiavSixvovai}.  Ca^aubonu» 
bemerkt,  dass  bei  Arnobius  das  Gänsegeschrei  Gingritus  genannt  wird, 
was  nicht  gerade  für  die  Schönheit  des  Tones  dieser  Flöten  spricht. 

Zu  Seite  41(5.  U<  b*T  das  hebräische  Nebel  bemerkt  Prätorios  (Syn- 
tagma,  I.  S.  110):  „Nablum  seu  Nablium      JUeöei  a     €<meider€.  Ünde 

^2}  Vur,  qoi  compressus  collabitur.    8io  ongf  «Sa^'n/rM  eotii,  b.  e. 

nubcB  velut  in  utres  digestae  Hieron.  Concentus  coeli.  Job.  38.  37." 
Dns-  wäre  allerdings  ein  starkes  Arfrninent  liir  Villoteau's  Meinung,  der 
im  Nablum  eine  Sackpfeife  finden  w^ill.  und  die  Beschreibung  des  Schilte- 
Haggiborim  würde  dann  nicht  v'mv  \N  einflaaohe,  sondern  einen  VVein- 
schlauch  meinen.  Nun  sairf  aber  das  eben  erwähnte  Buch,  es  habe  t>2 
in  drei  Octaveu  getheilte  Saiten  gehabt.  P.  Athanas  Kircher,  der  seine 
Abbildungen  bebraischer  Instrumente  in  der  Hnsurgie.  1.  8.48  u.  s.  w. 
,.ex  antif(uu  codice  Vaticann"  frenomiiKMi.  liriiurt  das  Nrl>elin  hackbrett- 
artiger Gestalt.  Diese  Abbildungen  sind  als  historische  Zeugnisse  ganz 
werthlos,  denn  augenscheinlich  sind  sie  nach  bekannten  neueren  Instru- 
menten gemodelt. 


Zusätze  und  Nachträge  zur  Musik  der  mohame- 

danisolien  Völker. 

Zu  Seite  434.  Wer  etwa  Lust  haben  sollte,  sich  den  Kopf  mit  der 
arabischen  und  persischen  Tonartenlehre  zu  zerbrochen,  findet  in  Villo- 
teau's Traktat  iduscr.  de  l'Egypte,  XIV.  Bd.),  iu  de  la  Borde  s  Essai  sur 
la  musique,  I.  Bd.  S.  178  uud  iu  Kiesewetter's  „Musik  der  Araber''  so 
viel  und  mehr  als  er  würHclit  n  kann.  Kit'«ewetter  selbst  meint  (S.  74); 
,,Toafolgen,  wie  z.  B.  folgende  und  viele  ähnliche 

Zireikend:  e  xc  xd    f       xr/  ^  xh  7 
'3    1      l'e   '/a    -'a   V»    =/•  \» 

sind  allzu  arir*-  Chimären.  Was  auch  irgendwo  oder  irgend  Jemals  die 
Theoretiker  vuu  uhnlichen  Toutheiluugen  erdacht  oder  gelehrt  haben, 
das  musikfahige  Ohr  begreift  und  dns  Organ  des  Gesäuges,  von  jt  iK'ui 
Sinne  ganz  abhiinfrirr.  crzoum  kfiiu-  anderen  Tön«',  als  solche,  die  iu  Be- 
ziehung auf  einen  gegebenen  Ton  Intervalle  eines  halben  oder  ganzen 
Tones  oilden;  oder  die  zu  jenem  im  Veriiiltniss  mebrwer  gwoser  oder 
halber  Töne  stehen.*'  Ganz  wahr  und  treffend. 
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Zu  Seite  457.    Aof  der  hölzenien  Brücke  am  goldenen  Uoru  zu 
Oonstantinopel  mos  (und  sitzt  vormuthlich  noch)  ein  alter  blinder  Araber, 

der  auf  eiurr  Art  Vi.ilii  cnit'  düsterf  Mrlodie  in  einer  unserem  0«moll 
analogen  Touart  spielte  und  jedesmal  also  scbloss 


was  von  eiffcnthümlich  schauerlicher  Wirkung;  war. 

Zu  Seite  4ö8.  Der  Arcipreste  von  Hita  Juan  Hui/  (1350)  redet  in  \ 
einem  seiner  Gedichte  von  der  Guitarre  Morisca,  von  der  er  die 
Guitarre  Ladina  unterscln  i  let  —  und  wenige  Verse  weiter  vom  Rabd 
morisco  (der  Leser  wird  den  vollen  Ti  \f  dieses  höchsf  intr>r('<;saTiten 
Gedichte«  im  2.  Baude  unter  den  Anhängen  tinden).  Athanasius  Kircher 
bildet  in  seiner  Musurgie  txt  S.  477  die  Guitarre  ale  Cythara  hitpmiea 
ab  cIm  uso  Merseune  in  seinem  Buche  Hnnnonicin  iiin  libri  XU. 
2.  Abth.  ö.  27.  Die  Reisestationen  dieses  Instrumentes  sind  damit  deut- 
lich genu«j  bezeichnet.  Das  Rebec  wird  unter  dem  Namen  Babel  von 
den  spaniM  ln  n  Landleuten  noch  jetzt  banntet.  De  la  Tillemarqnd 
(Barzas-Breiz  I.  \\.  XXXTT)  erzählt:  ..On  ynourrait  d»5meler  cneoro  dnns 
les  traits  d«?  nos  barz  ambuiants  queltjue»  rayous  perdus  de  la  splemleur 
des  anciens  bardes.  Conime  enx  ile  O^Ubrent  les  actions  et  les  faits 
dignes  d*'  iri<'in(>iri' .  diMpensent  avec  impartialitt'  a  tous.  nnx  prand« 
et  aux  p<  tits.  Ic  blame  et  la  iouange  —  comme  eux  ils  sont  poetus  et 
musicieut^;  jxu/ois  iU  estaimt  de  rSveler  le  m&üe  de  leurs  ehants  a$  le$ 
accompagnant  des  sons  tres  peu  harmonietix  d'un  instrunient  de  tmuiq^ 
ä  trois  rnrffe/t,  noiinne  rehek,  que  Pon  tauche  avec  un  arrhet. 

Zu  Seite  4G4.  Die  Trommeln  und  Pauken  soheineu  bei  den  S^ara« 
senen  ursjtrünglich  auch  ein  Kriegsappnrat  gewesen  und  wesentlich  mit 
dazu  augewendet  worden  zu  sein,  die  Pferde  des  Feindes  scheu  zu 
macheu;  denn  der  byzantinische  Kaiser,  Leo  der  Weise  (SH<>— 912),  fand 
es  nöthig,  seine  Truppen  ausdrücklich  zu  ermahnen,  das«  sie  ihre  Pferde 
an  den  Lärm  dieser  Trommeln  und  Pauken  {tvfixetvu  xai  xvßßaXet)  ge- 
wöhnen. 

Zu  Seite  46G.  Nach  Hammer-PurgstaU's  Uebersetzung,  mitget heilt 
in  dessen  Vorrede  zu  Kiesewetter's  Musik  der  Araber,  S.  XIL 

„Der  Ton  des  Barbiton  und  dessen  Melodein, 

Sie  rinnen  in  das  Ohr,  wie  Milch  gemischt  mit  Wein, 

Da  wmiil-  rc  <]\i'\i  nirht.  wenn  wundervoll  es  klingt. 

Da  ilit;  .Alusik  'Ilu  Uirsch  vom  Wald  in  Städte  bringt, 

So  oft  es  tönt  „Tenteu"  ertönt  den  Zeiten  Heil 

Und  durch  die  Herzten  dringt  ein  joil»  r  Ton  als  Pfeil. 

Eb  schenket  Lust  und  Schmerz,  indem      weint  und  lacht 

Am  Morgen  und  bei  Tag  und  bis  in  tiefe  Nacht; 

Indess  der  Flnto  Ton  von  Liebe  wird  lM  sc<  lt 

Und  von  den  Liebenden  und  ihrem  Leid  erzählt." 

Man  Tiin<re  die  nnch  von  dem  gelehrten  Uebersetzer  sehr  geschickt  nach- 
gealimtc.  wirklich  musikalische  Klangspielerei  im  fünften  Verse  nicht 
unbemerkt  lassen:  „so  oft  es  tönt  Tenten,  ertönt  den  Zeiten 
Heil.'*  Da?!  klinjft  wirklich  wie  Zitherschlag.  Das  Barbiton  beis'^t  im 
Persischen  Barbud,  ob  aus  dem  üriechi.scheu  hergeleitet,  ob  nach  dem 
berühmten  Musiker  Barbud,  ist  nicht  kar. 
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Zusätze  und  Naohträge  mar  MvsOc  der  ImddlilstUMtaan 

Völker. 

Zu  Seite  475.    Bekumtlicli  waren  die  üreinwoliner  Indiei»,  yoa 

denen  noch  Reste  existireu,  e'uiv  schwarze,  nefferartigi-  Ka^.  Es  ist  be- 
nierkeDswertb,  dass  auch  da»  afrikanische  Danomey,  diese  schreckliche 
Menachenschlachtbank,  seine  Barden  besitzt.  Jährlich  wird  ein  Fest  der 
^Belohnung  der  Sänger"  g«'t>  i<  rt,  wobei  die  männlichen  nnd  weiblichen 
8  in<^'<  r  im  Wettstreite  das  Lob  des  K.onigi  singen»  nnd  von  ihm  soletct 
tiubt'u  empfangen. 

Zu  Seite  480.  Die  durch  das  Ohr  und  durch  die  eigene  Musikübung 
der  Indier  widerlegte  Lehre  von  den  Stniti  darf  nicht  den  Rang  einer 
mathematischen  Begründung  der  Musik  ansprechen.  Die  Indier  waren 
zu  sehr  Poeten  und  Enthusiaäteu,  um  »ouderliche  Mathematiker  zu  sein. 
Besser  verträgt  sich  die  Philosophie  mit  der  Poesie.  Wie  die  indische 
Speculatiou  die  Fundamente  der  Jlusik  mit  naiver  Tiefsinnigki  it  zu  be- 
griinden  bemüht  war,  sehe  mau  bei  Auuuetil  du  Perron,  Theologia  et 
philoBophia  indica,  s.  Oapnekhat,  n.  S.  8?6.  Die  Musik  gehört  Sbrigena 
nach  indischen  Begriffen  doch  nur  unter  die  „kleinen  Wissenschaften.'' 

Zu  Seite  492.  Uch.T  den  ästliet isclu'u  Werth  iniliseher  Musik  spricht 
»ich  Krause  in  seinen  „Darstellungen  aus  der  Geschichte  der  Musik**, 
S.  51  sehr  schon  aus,  .ihr  Wachsthum  sei  in  ursprünglicher  schöner 
Kindlichkeit  zurückgehalten  worden.** 

Zu  Seite  501.  Ein  feiner  Kenner,  wie  Berlioz.  iiibt  einer  indischeti 
Melodie,  die  er  in  Loudoa  von  einem  armen  Indier  aus  Calcutta  singen 
horte,  ein  günstiges  Zeugniss.  Diese  „habsohe  kleine  Helodie**  ging  ans 

E-molI,  bewegte  sich  im  Umfange  einer  Sexte  (e — cj  und  war  trotz  ihrer 

rnselien  Bewecrung  von  so  tief  melancholischem  Ausdruck,  dass  Berlioz 
lueiut,  man  habe  sich  dabei  von  einer  Art  Heimweh  ergriffen  geiuhit. 
Er  bemerkte  in  der  Melodie  weder  Drittel*  noch  Vierteltone,  es  war 

wirklicher  Gesang  (c'est  du  chant)  Zur  Begleit  uufz  dienten  zwei  kleine 
toniieufnrnii^^e  Troiimieln,  welche  der  Sänprer  unci  ein  Genos.se  umgcliän'jil. 
truL'^eu  und  mit  ausgestreckt cu  Fiugcru  beider  Hände  von  beiden  Seiten 
h>)  raaoh  rührten,  dass  man  eine  Mühle  zu  hören  meinte,  doch  war  der 
i^chall  ganz  schwach  und  dumpf  (Soirees  de  l'orchestre  S.  282). 

Zu  Seite  503.  T^nter  den  Vedas  ist  der  Samaveda  mit  über  den 
Text  geschriebenen  Muöik/.eielieu  \  <  rseheu,  Krause  (a.  a.  0.)  vergleicht 
ihn  ilaher  recht  gut  den  christlieheu  Missalien  und  Antiphonarien;  be- 
sonders (wäre  hinzuzusetzen)  den  ältesten,  noch  in  Neumen  notirten  (?). 

Zu  Seite  50(r  Berlioz  untersuehte  auf  der  Exposition  universelle  die 
hindoHtanischen  lii»truinente  und  war  nicht  sehr  davon  erbaut.  ai 
examin<^  parmi  oes  machines  pueriles,  de  mamhlhte^  k  <|uatre  et  ä  trois 
Cordes,  et  möme  \\  une  corde.  diuil  le  nianclie  est  divise  par  des  sillets 
comue  chcz  les  C'hinois:  les  uncs  aont  de  petite  dimension,  d'autres  ont 
nne  longueur  d^^suröe.  H  y  avait  de  gros  et  de  petits  tambourSt  dont 
le  son  differo  ppu  rle  cchii  rpron  produit  en  fraji[>anf  avec  les  doigts  sur 
la  calottc  d'un  chapeau;  un  itistrutnent  ä  vent  ä  anche  double,  de  l'espece 
de^  nos  hautbois,  et  dont  le  tube  sans  trous  ne  donne  qu'une  notc.  Le 
prinoipal  des  musiciens  qui  accompagnferent  ti  Paris,  il  y  a  quolt^ueü 
ann^es.  les  Bayadere?  de  Calcoutta.  se  servait  de  ee  hautboia  primitif. 
II  faisait  ainsi  bourdonuer  un  /«  pendaut  des  hcures  eniieres  (!)."  Ausser- 
dem fand  Berlioz  eine  riesige,  plump  gearbeitete  Trompete,  Bldten,  g«ns 
der  chinesiseli.-ii  irl'  ieli.  ein.-  „lächerliche  klein.-  TTarfe"  mit  10  bis  12 
Saiten,  ohne  Wirbel  zum  Stimmen,  einen  Keü'  mit  kleineu  Gongs,  die 
gleich  Kuhglocken  durcheinander  klingelten  u.  s.  w  [a.  a  0.  S.  2^). 

Zu  Seite  510.  Die  Hauptquelle  über  chinesische  Musiki  ans  der  bisc- 
her alle  Berichterstatter  geschöpft  haben,  und  welche  groMentheila  auch 
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meiner  BarttelluDg  zu  Grande  liegrt,  itt  P.  Amiot'a  Schrift,  welche  den 

<>.  Thni!  der  SainnuiinL,'  bildot  :  Jlrinnirs,  concenuint  l'histoirc  les  scieuccs-, 
les  arts,  les  moeurs,  les  usages  etc.  des  ChiDois.  par  ies  Missionnaires  de 
Pe-kin.  Amiot  war  (wie  sein  modemer  Nachfolger  GüizlaÜ)  für  China 
ganz  ungemein  eingenommen,  aber  auch  die  Philosophen  ans  der  Schule 
der  Ency(  lopodie  erblicken  bekanntlich  in  China  das  Mu*>ter  eines  ehr- 
würdigen, weise  eingerichteten  Staates.  Es  ist  im  gewisseu  Sinne  zu 
bedauern,  dass  uns  die  Mandate  der  chinesischen  Kaiser,  die  Aussprüche 
der  I  irtin  n  (Telehrtcn  imd  Donker  n.  f.  w.  zumeist  durcli  franz(iyische 
Uebersutzuugeu  aus  jener  Zeit  vermittelt  sind,  w^o  schon  die  feingebil- 
dete Sprache  eine  Firbung  hineinbringt,  die  dem  Originale  ▼ielTeicht 
fremd  ist.  Amiot  ist  geneigt,  in  den  Chinesen  geradezu  die  Erfinder 
des  wissenschaftlich  g'eordneten  Tonsystems  /.n  erblicken,  von  denen  die 
Aegypler  und  die  Grieclieu  (durch  i'ythat^nras)  i-s  entlehnt  haben  fjullen. 

Zu  Seite  514  und  515.  Die  profunden  Speculationen  chinesischer 
Philosophie  übei-  \\'esen  und  Urspnmg  der  Töne,  über  die  Töne  an  sich 
(ischenjj)  und  die  Time  in  ihrer  untr  nnbaren  Verbindunfj  fyn).  über  die 
d  Koa  (Trigramm)  des  Fu-hi,  in  denen  aller  Bildungs-  und  (iestaltetrieb 
liegt,  und  denen  folglich  auch  die  Lü  ihr  Dasein  <huEiIcen,  und  über  die 
♦i4  Chennunji  (Hexagramme!,  über  die  Entwicki  hin<r  der  Lü  nach 
Zahlen  u.  s.  w.,  hndet  sich  das  Ausführliche  bei  Amiot  il.  art  7  bis  11. 
Ganz  besonders  bemerkenswerth  ist  die  Auseinandersetzung,  welche  Hoai- 
nan-tsee  einige  Jahrhunderte  vor  unserer  Zeitrechnung  über  diesen 
np'j'.-iistand  <|rf,n'l)eti  liat.  Eins  ist  das  Princip  aller  Lehre.  Eins  allein 
konnte  an  und  für  sich  nichts  weiter  erzeugen,  aber  es  erzeugt  alles 
Andere,  indem  es  zwei  Principe  enthält,  deren  Vereinigiin^'  Alles  her* 
vDrbrinf,'t  Tn  die<5em  Sinjie  er/t-ugt  eins  die  zwei,  zwei  ilie  (h"ei;  von 
dreien  sind  aber  alle  Ding^*  hervorgebracht:  „Le  ciel  et  la  terre  forment 
eu  g^nöräl  ce  que  nons  appelons  le  tems,  trois  lunaisons  forment  une 
Saison,  c'est  pourauoi,  lorsque  anciennement  on  faisait  les  cer^monies 
respectnense«?  en  1  honneur  des  ancetres,  on  faisait  trcis  offrandes,  ou 
pleurait  trois  fois.  (Sogar  das  Weinen  ist  in  China  geniuassregeltl)  II 
est  ainsi  pour  les  lu.  l'n  >  agendre  trois,  trois  engendre  neuf,  nenf 
engendre  vin?t  -  srpt."'  W  ird  diep»»  {geometrisch«-  Pin^-resKion  bis  zum 
zwölften  und  letzten  Lü  fortgesetzt,  so  ergeben  »ich  für  die  Lü  folgende 
Zahlen  1,  3,  9,  27,  81,  243,  729,  2187,  6561.  19688,  58049,  177147  und  in 
der  Thai  umfassen  nach  der  Theorie,  die  bis  auf  die  ältesten  Zeiten  des 
chinesischen  Reiches  zurückreichen  soll,  die  Zahlen  1—177147  die  ge- 
sammteu  Proportionen  der  Lü.  Charakteristisch  ist  es,  dass  jede  Dynastie, 
die  cur  Begienmg  gelangte,  die  Masse  der  Lü  änderte,  bis  endlich  Prinz 
Tsny-vn  es  mit  seinen  V2  tiefen  (Doppel-Lü),  12  mittleren  und  12  hohen 
Lü  (lialblü)  unternahm,  die  entstellte  Musik  zu  ihrem  anlanglicheo 
Glänze  zurückzufuhiBn.  (Vgl.  De  la  Borde»  Bisai,  1.  8. 132,  183  und 
Amiot  S.  99.) 

Zu  Seite  517  Dass  mau  keinerlei  Harmonie  anwenden  dürfe  \mi\ 
warum  man  keine  anwenden  dürfe,  begründen  die  Chinesen  durch  den 
Grundsatz,  dass  die  Musik  Ausdruck  der  Leidenschaft  sein  soll.  Die 
Musik  (sagen  sie)  ist  eine  Art  von  Spraclie,  deren  sich  der  M'-nseli  be- 
dient, um  seine  Emptindungeu  auszudrücken.  Wenn  uns  Leiden  oder 
trauerndes  Mitgefähl  für  unsere  fVeunde  bewegt,  werden  unsere  Töne 
Trauer  und  Gedrücktheit  erkennen  lassen,  empfinden  wir  Freude,  so 
klinfft  lindere  Stimme  hoch  und  hell,  wir  lassen  die  Wnrte  in  raschem, 
unuiiterbruchenen  Flusse  hinströmen.  Beim  Zürum  wird  der  Klang 
unserer  Sprache  drohend,  die  Ehrfurcht  gibt  ihr  einen  sanften  und  be- 
scheidenen Klang,  und  wenn  wir  lieben,  wird  sie  nirUts  Rohes  haben. 
Jede  Leidenschaft  hat  ihre  eigene  Sprache  und  folglich  mun»  die  Musik, 
wenn  sie  gut  sein  soll,  im  Einklänge  mit  den  Leidenschaften  stehen,  die 
sie  ausdrücken  will,  sie  muss  gerade  den  rechten,  eigenthümlichen  Ton 


Digitized  by  Google 


560 


Zusätze  und  Nachträge. 


anselilBgeTi ,  denn  jeder  Ton  hat  {a  einen  bemmderen  Antdrnck,  der  nur 

ihm  angehört.  (Vergl.  Ami'nt  ITT.  art.  o  um!  <Ie  la  Pnirde  I.  S.  IfU.) 
Alle  diese  schönen  Sachen  (die  beiläufig  gesagt,  .^lanches  mit  Gluck's 
und  Bichard  Waguer's  Principien  gemein  haben),  sagten  die  Chinesen 
wohl  erst,  als  sie  doreh'P.  Amiot,  d*M-  i)int  ii  Stücke  von  Ramcan:  lee 
Sauvages,  les  Cvclopes  u.  a.  vorspielte  und  sonst  europäische  harmoni- 
airte  Musik  kennen  lernten,  und  sich  bewogen  fühlten,  ihre  der  Harmo- 
nisirang  entbehrende  Musik  philosophisch  zu  rechtfertigen.  Die  Anwen- 
dung der  Quarte  odt  r  Qtiint<^  zur  Begleitung  kann  in  der  Art,  wie  sie 
die  Chinesen  anwenden  oder  ehedem  anwendeten,  natürlich  auf  den 
Namen  einer  Harmonie  noch  keinen  Anspruch  machen.  Man  hat  steh 
darunter  kein  Quarten-  oder  Quintenorganum,  wie  es  im  Mittelalter  in 
Europa  zur  Geltung  kam.  vorzustellen,  sondern  eine  Art  Orgelpunkt, 
einen  armseligen  Dudelsackeffect,  wie  ihu  auch  die  Mfyptischeu  rellahs 
mit  ihrem  Argul  2U  Stande  bringen.  Unker  eine  (relativr  )  luTu  ra  Me- 
lodie einen  fortsummenden  Ton  zu  'f7«'n,  ist  etwas  so  Einfaches,  das» 
es  selbst  bei  dem  rohesten  ätandpuukie  der  Musik  zuweilen  durch  das 
blosse  Verlangen  nach  verstärkter  Klangwirkung  hervorgemfen  wird. 
Die  CliiriesiMi  rav!chten  dabei  froilich  jene  rnti  rscheidung,  von  welcher 
Amiot  (JH.  art.  4)  berichtet,  dass  sie  nämlich  inr  die  höheren,  helleren 
Töne  insbesondere  die  Quinte,  für  die  tieferen,  dunkleren  da^^'cgen  die 
Quarte  in  Anwendung  bringen.  Wie  dieie  feine  Diatinction  aber  in  der 
praktischen  Ausführung  anzuwenden  und  welches  ihr  eiir«  iitlicher  Grund 
sei,  dürfte  wobi  für  jeden  anderen,  als  eiucu  alten  gelehrt*,  u  chinesischen 
Theoretiker  ein  allznschweres  Problem  sein  Dieser  erste,  rohest«  und 
entfernt(^st(>  Anfanjr  zu  einer  MtTirst iniiiuirkett  der  3Iusik  hat  iibri<Tpn3 
für  die  chinesische  Tonkunst  keine  weitereu  Consequeuzen  gehabt.  Das 
Kin  und  das  Chd  haben  bei  Begleitung  des  Gesanges  zu  der  vom  Sänger 
angagebenen  Note  die  Quinte  anzasohlagen. 

Zu  Seite  .MO.  Nach  dem  thönernen  Hiuen.  dem  aniriMichen  ür- 
Instrumente  der  Chinesen,  gehört  die  Trommel  zu  den  ältesten  Instru- 
mcnteu  iu  China  und  es  ist  bezeichnend,  dass  sie  sich  dort  zu  mehr 
Arten  und  Unterarten  ausg(;bildet  hat,  als  sonst  irgend  ein  musikalisches 
Instrument,  man  hat  achtorli^i  Trommeln,  nach  Grö<!So  und  Form  vf^r- 
schiedeu.  Die  Ahulrau  der  chinesischen  Trommeln  war  die  Tau-kou 
genannte,  sie  bestand  aus  einem  Corpus  von  gebranntem  Thon,  mit 
f  iti.  in  Tliii  rfrlle  bespannt.  Trnnim«Tii  von  Thon  kominrn  auch  au<«f^r- 
haib  China  vor.  Sie  sind  bei  den  Siamesen  noch  jetzt  im  Gebrauche, 
sie  haben  eine  lange  enge  Röhre,  sind  an  dem  einen  Ende  mit  Buffel- 
haut  bespannt,  am  andern  ott'en,  uml  werden  mit  der  blossen  Hand  ge- 
schlagen ^de  la  Borde,  I  S.  485).  Auch  die  arabisch-ägypti!?che  Darbukah 
ist  ein  nut  einem  Trommelfelle  bezogener  Topf.  Der  dem  frühen  Mittel- 
alter angehörige  Johann  Cottouius  spricht  von  einer  „oUa,  pergamento 
siiperducta  unde  pueri  Indnc  snli  nt"  (de  mus.  IV).  die  Chinesen 

antingen,  dieses  itir  Liebliugsiustrumeut  colossal  zu  bilden,  hingen  sie 
neben  ihr  Hinen-kon  rechts  und  links  awei  kleine  Nebentrommeni.  Da 
man  aber  den  gebrannten  Thon  für  so  piosse  Apparate  zu  gebrechlich 
fand,  so  nahm  man  an  seiner  Statt  Holz  und  zwar  Cedernholz  oder  San- 
delholz, dessen  süssen  Geruch  die  Chinesen  sehr  lieben,  oder  anderes 
kostbares  und  wohlriechendes  Holz 

Zu  Seite  581.  Die  AnordnunLri  n  über  die  Besetzung  und  Art  der 
von  dem  Kaiser  und  sonft  boi  Hole  oder  in  den  Tempeln  auszuführen- 
den Musik  rühren  von  dem  Kaiser  Yung-Tscheng  her  (172-^ — 1736),  dem 
Nachfolger  Kang-his,  dem  gerechten  Monarchen,  der  den  eigenen  Lieb* 
lingssohn  wegen  riiu's  bofrnnpff^neii  Todtschlat^n  hiiii-iditen  Ii«"»».  „Dana 
la  seconde  annee  de  son  regne  i'empereur  Youn^-Tschcng  ordonna,  q^ue 
le  chef  de  la  musiqne  des  descendaits  de  Coniticiits  vienmit  pendre  da 
Tay-tschang-s^  les  ordres  et  les  inatractiona  neoeasaires  potir  Pexdontioii 
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<le  la  nuuvelle  musique  dan»  la  famiüe  de  Confuoiua.  Sa  Majcste  donua 
les  memes  ordres  poar  toat  le«  ftatres  munoiena  de  Tempire  qoi  »vaient 

soin  de  la  musique  des  temples,  salles  et  autres  lieux  du  se  font  les 
iS^remome«  publiques.  II  fut  etabli  aussi  une  musique  particuliere  pour 
la  o^r^monie  du  laboorage  de  la  terra,  qui  »efait  one  roi«  oha<|ae  ann^ 

et  une  autre  pour  lo  festin,  qui  la  suit."  Von  einer  solchen  chinesischen 
Hof-  und  Festmusik  gibt  Lord  Macartnoy's  Beruht  eine  Vorstellung. 
Der  Gipfel  der  Seltsamkeit  aber  dar!'  die  Art  und  Weise  heissen,  wie 
die  Hynnie,  deren  Anfan^^  Seite  80  mit^getheilt  ist,  vorgetragen  wird. 
Naehilem  drei  Sehlä<^e  auf  die  Trommel  Tao-kou  und  ein  Glockeuscblaf:^ 
den  Anfang  der  Festmusik  angedeutet,  lassen  die  Säuger  die  erste 
Texteesylbe  hören,  dann  pausiren  sie,  wahrend  der  angegebene  Ton  f 
'Ij's  inn^-tschuujx)  nach  eimuuler  vou  einzelnen  Instrumenten  wiederholt 
wird,  dann  singen  die  Sünger  die  zweite  Sylbe  hoang 

äänger.   ülocke.     Trommel  Pofu.   Kin  o.  Chb.         Pofu.  Rin  u.  Cbb.  Sänger 

darnach  wieder  die  Instrumente  und  so  Note  für  Note  bis  zum  Schlüsse. 
Natürlich  verschwindet  aller  melodische  Zusammenhaug  und  die  Pro- 
duction  wird  zu  massloscr  Län<^e  auseinaiuler^'ezerrt.  Naoh  jeder  Strophe 
geschehen  di  i  i  Schläge  auf  die  Trommel  Yn;^-kou,  uth!  wt  ifcr.  bis 
endlich  das  hölzerne  Tigerthier  seinen  Sohlajg^  auf  dcu  Kopi  bekommt 
und  mit  dem  Stabe  über  seine  Rückenwirbel  nin'*  and  hergefahren  wird; 
wonach  Jederniauu  weiss,  jetzt  ^ei  die  Sache  wirklich  aus.  Man  sieht, 
dass  jener  Tiger  gar  kein  so  überüüssiges  Stück  ist,  als  es  den  Anschein 
hat.  Allerdings  aber  hört  bei  dieser  Art,  ein  Tonstück  vorzutragen,  aller 
Hnmor  aof^  logar  jener,  zu  dem  ehinetisohe  Musik  sonst  anre|^. 

Zu  Seite  .511.  Der  Ek-trtso,  in  welche  der  g^rosse  Lehrer  cb^r 
Chinesen  nach  dem  Anhörou  der  Musik  gerieth,  erwähnen  auch  die 
„Menu)rabilien  des  Con-fu-tae."  Es  heisst  dort:  „der  Meister  (tse)  ver- 
weilend in  Tschy,  hörte  Unsikklang  —  drei  Monate  wusste  er  nieht 
fleischen  Geschmack." 

Zu  Seite  522.  Auch  Marco  Polo  erasählt,  wie  der  Grosskhan  Kublai 
iu  Cambalco  (Peking)  Tafelmusik  hatte,  und  wie  ihn  die  Auweaeudeu 
▼erehrten:  „Qnando  lo  Signor  veule  bevere,  tutti  grinstrumenti  de  la 
corta  sona,  et  quando  ^%\\  ha  coppa  in  man  tutti  qaelli  che  lo  serre  si 

ingenocchia  con  grau  riverentia  etc. 

Zu  Seite  523.   Trotz  Kaiser  Kuug-hi's  Bewunderung  haben  die  euro- 

Säischeu  Musiknoten  in  China  keinen  Eingang  gefunden.  Doch  haben 
ie  Chinesen  seitdem  eine  Art  Tonschrift  angenommen,  die  den  Charak- 
teren ihrer  Buchstaben-  oder  eigentlich  der  Wortsehrift  entnommen  ist, 
auch  fangen,  wie  bei  letsterer,  die  Zeilen  rechts  an.  Die  für  die  sieben 
tiefsten  Töne  bestimmten  Cliaraktere  heissen  ho.  see,  y,  schang,  tsche, 
kung,  fan;  wozu  noch  die  Charaktere  lieu  und  ou  kommen,  welche  die 
Ootaven  der  zwei  ersten  Noten  ho  und  see  repräsentiren,  zur  Andeutung 
der  höhern  üctave  der  übrigen  Töne  wird  dem  Zeichen  noch  der  Cliarak- 
ter  Gin  beiqfesetzt.  Ati'iserdem  gibt  es  noch  Zeichen  der  Quantität, 
Wiederliohni},'.  Vortrags/eichen  u.  s.  w.  Näheres  darüber  und  Proben  der 
Schrift  st  lbst  bei  de  la  Borde  8.  144.  Trotz  alledem  will  von  chine- 
sischen ^lusikalien  nielit^  verlauten  und  beruht,  nach  wie  vor,  die  Musik 
des  Reiches  der  Mitte  auf  Ge<lächtnis8  und  Hebung. 

Zu  Seite  524.  Sehr  bezeichnend  ist  e»  für  die  chinesischen  Instru- 
mente, dass  manche  Lärm-  oder  Klingebseuge  selbst  wieder  zu  grossen 
Lärm-  und  Klingelapparatea  zusammengestellt  werden,  um  in  dieser 
Form  neue  Instrumente  unter  neuen  Nameu  vorzustellen.  So  wurden 
18  kleine  Metallglöokohen,  nach  den  hohen  Lü  gestimmt,  in  einen 
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Rahmen  befestigt,  und  eü  ent.Htand  das  Glockenspiel  Te-Tschung.  Man 
trieb  die  Sache  aber  sofort  in's  (Jrosse,  man  naiim  16  Rahmen,  derOD 
je«li'r  für  sich  gleichffc"?tiniinte  Gl<">fkcliPn  enthielt,  und  welche  alle  zri- 
sammen  wieder  nach  den  Lii  geordnet  und  gestimmt  wurden»  und  man 
nannte  das  Instrument  Fien-tm^ung.  Orowere  Gloekehen  ordnete  man 
/.n  dem  Ghtckenspiele  Kin-tschung  u.  s.  w.  Das  Yün-lo  mit  seinen  Me- 
talltelieru  ist  gleichsam  eine  ZusamraenstellunK  kleiner  gestimmter  Tam- 
tams ;  denn  gestimmt  und  geordnet  sind  alle  dieae  Apparate,  und  wenn 
es  ein  Charivari  ist,  so  ist  wenigstens  Methode  dann.  Freilich  ist  e» 
bei  dem  Yün^lo,  dessen  Klangbecaen  folgender  Art  angeordnet  sind: 

c 

I  a  d 
g    b  h 

etwas  schwor,  den  Icitfndon  Grundsatz  dieser  Auswald  und  Anordnmirr 
herauszutinden.   Diese  Gerüste  alle,  voll  Glockeugebimmels,  voll  ivimg- 
steine  oder  abgestimmter  Holzplatten,  sehen  anch  bei  der  einfachsten 
Ausstattiin«;''  alx  nf enerlich  genug  aus,  nun  aber  haben  die  Cliine='en  ihre 
Lust  daran,   sie  mit  Vergoldung,  Bemalung  und  Sohnitzwerk,  mit 
Drachen,  Paradiesvögeln  imd  anderem  Gethier,  mit  Qnaaten  nnd  leder- 
buschartigen  Aufsätzen  in  der  unerhörtesten  Weise  herauszupotBeB. 
Gleichen  Luxus  treiben  sie  mit  den  Trommeln,  die  bald  aufrecht 
zwischen  vier  Säulen  stehen,  bald  auf  einer  geschnitzten  Postamentsäule 
qaerliegend  von  einem  prächtigen  zeltartigen  Schutzdaeh  halb  bedeckt 
sind  u.  8.  w.    Man  sieht,  wie  yelir  ihtien  alle  diese  Instrumente  an's  Herz 
gewachsen  sind.   Dagegen  sind  die  Guitarren  oft  von  kaum  geglättetem 
rohem  Holae,  schlecht  nnd  naohlissig  verfertigt,  nnd  «ben  so  roh  sind 
die  Geigen,  welche  beim  Spielen  gegen  das  Knie  gestützt  werden.  „Mai* 
quel  violon".  ruft  Berlioz  aus,    „C'est  im  tube  de  gros  bambou  long  de 
six  pouces,  dans  lequel  est  plante  uu  autre  bambou  tres  mince  et  Tang 
d*nn  pied  et  demi  k  pen  pres,  de  maniere  ä  figurer  assez  bien  un  mar- 
teau  creux,  dont  le  manche  serait  fichö  pres  de  la  tete  du  maillet  au 
lieu  do  Tetre  au  millieu  de  sa  masse.    Deux  iines  cordes  de  soie  sout 
tendnes,  n^mporte  comment,  du  bont  snp^rienr  dn  manche  A  la  tete  da 
maillet.    Entre  ces  deux  cordes,  l^g^rement  tordues  l'une  sur  l'autro, 
passent  les  crins  d^uu  fabulcux  archet,  qui  est  ainsi  force  quand  on  le 
pousso  ou  le  tire,  de  faire  vibrer  les  deux  cordes  k  la  fois.   Ces  denx 
cordes  sout  discordantes  entre  elles,  et  le  son,  qui  en  resulte  est  aflfreux.** 
(Soirt5cs  de  l'orchestre.   S,  280.)    Etwas  bessor  selieTi  die  Blasinstrument© 
aus,  unter  denen  das  Tscheng  und  die  Oboe  Koa.u  deu  Vorrang  ver- 
dienen. Letztere  ist  von  Elfenbein  oder  Ebenhols  recht  zierlich  gedreht, 
und  zuweilen  mit  Schnüren  und  Quasten  hi'rausgcputzt.    Einen  Schall- 
becUer  hat  sie  nicht,  daher  sie  mehr  wie  eine  LangÜöte  aussieht.  Die 
Japaner  besitzen  ein  ihnliches  Instrument,  wenn  es  nicht  etwa  dasselbe 
ist.    Selbst  da«  armselige  Klapperzeug  Fan  T/wei  kurze  Holzstöcke  oder 
Holzplatten,  die  zwischen  den  Fingern  wie  Oa^itairnottcn  geschlagen 
wertlon)  geniesst  der  Ehre  eines  zierlichen  Aufputze»  mit  Quasten  und 
Schnüren,    Die  alten  heiligen  Instrumente  des  ffiuen.  Che  und  Kin  hat, 
vormuthlich  um  ihres  ehrwiirdigeu  Altertlium«?  willen,  der  chinesische 
Verschönerungstrieb  nicht  anc;etastet,  sie  sind  einfach  geblieben;  freilich 
aber  ist  anch  das  King  eins  der  alten  Beichsinstramente,  es  wurde  ehe- 
dem sogar  Kuaii-kiiig,  Staat^kiug  genannt,  sein  Kiünder  Wu-kin  soll  zu 
Yao's  Zeiten  g«debt  haben,  und  bei  deu  Opfern  für  Tien  war  es  da» 
Hauptinstruraent,   Ein  Mittelding  zwischen  dem  Kin  und  Che  ist  das 
Lü-tschüu,  zwischen  10  und  R  Fnss  lang,  mit       oder  13  Saiten,  zum 
Prüfen  der  Lü  bestimmt,    Schou  um  5(K)  v.  Ghr,  war  es  im  Gebrauche. 
Priuz  Tsav-yn  brachte  dabei  einige  Verbesserungen  an.  —  Anziehende 
Notizen  über  die  chinesischen  Instrumente  enthält  das  auf  Befehl  des 
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Xaiscrs  Kang-hi  vcm  120  Gelehrten  vorfasste.  von  Sr.  Majestät  selbst 
mit  eiufi*  Vorrede  versehene  chinesisclio  Wörterbuch  in  31  Bänden. 
Ohne  Zweifel  werden  dem  Leser  einige  Auszüge  daraus,  welche  ich  der 
gütigen  3IittheiluTii^'  des  Sinolotrcn.  Ili  rrn  Scüulrathes  Köhler  in  Vviv^ 
verdanke,  wiUkommeu  tieiu.  Vom  Kin  wird  erzählt,  Fo-bi  habe  es  aus 
dem  Holz«  eines  Oelbanmes  Tung  verfertigt.  Das  ganze  Instrnnient  ist 
symbolisch,  es  stellt  die  Verbindung  des  Himmels  mit  der  Erde  vor, 
denn  «ein  Deckel  ist  gewölbt,  gleich  dem  Hirnnn  1  ^(  ''n  Bnden  flach  und 
viereckig;  gleich  der  Erde.  Das  Inhti  unnüt  hat  iiai:[  t,  Zopf  (Schweif), 
Lippen,  Füsse,  Banch,  Rücken,  Wiitlun  und  jS(}iiiltem.  Die  Lippen 
heissen  Drachenlippen,  der  Fuss  heisst  ..Fus?;  des  Votri  l-  '  (hong).  Die 
tiefste  Saite  heisst  der  Dracbenteicb  (tun|^-t»chi),  Fo-bi  maeiite  sie  8  ZoU. 
lang  „durchdringend  die  8  Winde**.  Die  höchste  Saite,  genannt  der 
..Teich  des  Vogels  IToau^r",  ist  4  Zoll  lang,  was  den  vier  khi  (Ursub- 
stanzen)  entspricht.  Das  Kin  ist  3  Fuss  (tsche)  und  K  Zoll  (tsun)  oder 
36  tsun  lang,  als  Sinnbild  der  360  Tage  des  Jahres,  es  ist  6  Zoll  breit, 
als  Bild  der  sechs  ho  (Himmel,  Erde  und  die  vier  Weltgegenden),  dass 
das  Instrument  vorne  breit  ist  und  hinten  schmäler  zuläuft,  synibolisirt 
Ehre  und  Erniedrigung;  zu  ilon  fünf  Saiten,  welche  die  fünf  Elemente, 
aber  anch  den  Kaiser,  den  Minister  u.  s.  w.  bedeuten,  fügte  Kaiser  Wen- 
Wtt  noch  zwei  hinzu,  „um  das  Wohlwollen  d<'s  Fürsten  und  des  Dieners 
ZU  verbinden"  (doch  eigentlich  wohl  um  die  Scala  zu  ergänzen.  Das 
Kin  ist  jedenfalls  ttralterthSmlieh  und  dürfte  der  Stammvater  des  Shn- 
liehen  altassyrischen  Instrumentes,  des  hebräischen  Psalters,  des  griechi- 
Kchnn  und  »später  arabischen  Kanon  u.  s.  w.  und  somit  in  letzt  er  Instanz 
aucli  ili  r  Stammvater  unseres  Claviers  sein.  Näheres  darüber  im  zweiten 
Bandr).  Das  Ghä,  Sehe  oder  Tsche  ist  ein  bereits  vervollkommnetes 
Kin,  das  Corpus  läuft  in  einem  stimipfwinkelifr  innq-^^ljorjenen  Anhang 
aus,  wodurch  die  hier  über  einen  Steg  (den  die  Chinesen  „Flerd"  nennen) 
gezogenen  Saiten  an  fester  Spannung  gewinnen.  Bas  beiden  Tnstru- 
rncutcn  sehr  ähnliche  Lüt-tschün  bedeutet  seinem  Namen  nach  -Prüfung 
der  Lü  (Abbildungen  aller  drei  Instrumente  bei  de  la  Borde,  Essai 
I.  Theil.  zu  Seite  126).  Das  siebensaitige  Kin  des  Kaisers  Wen-wu  heisst 
tsi-hien-kin)  tsi  sieben,  hien  Saiten).  Jene  Symbolik  der  Saiten  und 
Ti'mp  \nt  überaus  reichhaltig  —  man  höre,  was  Xang-hi's  Wörterbach 
darüber  sagt: 

Kung:  der  Mittelton  der  fünf  Töne  entspricht  folgenden  Dingen: 
Planet  Satumus,  Magen,  Erde,  gelb,  süss 

Chftng',  Venns,  Lunge,  Metall,  weiss,  scharf,  West,  Herbst  (der  Dinge 

Beife). 

Kio:  der  Ton  des  Ostens:  Jupiter,  Leber,  Hole,  €h^,  sauer,  Ost» 
frtthlinfjT. 

IscMiig:  Mars,  Herz,  Feuer,  Both,  bitter,  Süd,  Sommer. 
Yu:  Mfercur,  Nieren,  Wasser,  schwarz,  salzig,  Nord,  Winter. 

In  dem  IMctionary  of  tfae  Chinese  language  von  Morrison  steht 

Seite  i87  eine  von  Bletterman  Esp.  vorprenommene  genaue  Verjrleichung 
der  chinesischen  Scala  mit  der  Scala  der  europäischen  Flöte,  wo  man 
denselben  Namen  (mit  englischer  Orthographie)  begegnet: 
Bo  oder  Kio  entspridit  dem  eingestrichenen  d  unserer  Flöte. 

Sze    „    ipt  »        p»  I»  ^ 

Yih    „    Pnan-sching  »        «  n  f 

Shang  (hoch)  i,        »  n  9 

Ghih  od.  l'him  (Mass)  »        »  i* 

Mung  „  (der Meister. dorPalast)  „  „  k 

Fan    „  (halbes Shang)  „         „  zweigestrichenen  <J 

n         n  n  d 

Lüh  n         n  n  f 

ühang  »        «  n  f 

36* 
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Laborde  briugt  S.  146  folgcndcu  „Rapport  des  uotes  Chiuoises  aux 


Ho.     a«a.      T.    ebaiif.  tMlw.  Konaf.  Faa.  Ltcoa. 

ea. 

«lao  dieselbe  Tooreilie  wie  BlettermaiL  Das  wäre  also  wohl  die  Soala 

der  niodiTTMiu  chim  sisclien  Musik,  das  Resultat  ihrer  Praktik.  Die 
alte  Fünttoüscala  und  selbst  die  von  Tsay-yn  vervollständigte  (Sieben- 
tonscala)  ist,  wie  man  schon  bemerkt  haben  wird,  kein  Product  der  ein- 
faclieu  Beobachtung  der  natürlichen  Stufenfolge  der  Töne,  sondern  ein 
Product  philosophischer  Speculation.    So  ist  e««  nncli  mit  den  12  Lü 
oder  Halbtönen  der  Octave.    Wir  fassen  sie  ah  uuuüitelbiuc  Fort- 
schreitung von  Halb  ton  zu  Halbton  (f  fis,      f/is,  a,  ait»  h,  c,  eis,  u.  s.  w.). 
Die  Chiae'*cn  erreichen  sie  auf  ganz  anderem  Weffe,  nänilioli  im  Wege 
des  (^uiateuxirkels  / — <' — ff  u.  s.  w.)  in  der  Zanleufortschreitung  von 
It  8  o.  8.  w.  bis  177147  (dehe  oben).  —  An  den  Glockenspielen,  Kling- 
Steingerüsten  u.  s.  w.  ist  die  Zahl  der  Töne  durchweg  sechszehu  Unter 
den  Saiteninstrumenten   nennt  Kannf-hi's  Worterbuch   die  zweisaitige 
Geige  ul-hieu  und  ty-kin,  die  dicisaitige  san-hü/i  (ul  zwei,  san  drei, 
hien  Saite).   Das  in  der  Mandarinensprache  san-hien  genannte  lustru* 
ment  liei?<st  rnmidartlieh  auch  Samin,  Sam-jin  oder  Samieii  funt.«i-  äbn- 
liehen  Namen  ist  es  auch  in  Japan  bekannt).    Von  den  Tromimeln 
werden  aufgezählt:  die  Donnertrommel  Lai-koUt  die  Kindertrommel 
tao-kou,  die  Rasseltronmud  der  Bettler  Lu-kou.    Der  Nanie  der  kleinen, 
sanduhrform  igen  Trommel  tschang-kou  bedeutet  soviel  als  Trommel  mit 
S|>anuschnüreu,  stimmbare  Trommel.    Dagegen  heisst  po-fu  „er  schlägt 
die  Trommel"  und  scheint  kein  eigenes  Instniment  zu  bedeuten.  Te- 
tHcliuiig  heisst  „einzelner  Tschung",  dagegen  Pien-tschung  eine  Reihe 
vou  T.schuug  (Glöckcheu).    Von  den  Blasinstrumenten  erwähnt  das  Wör- 
terbach die  Oboe  Koan  als  ein  Instroment,  „dessen  Klang  das  G^hret 
und  Weinen  kleiner  Kiivlcr  nachahmt".    Pai-Siao  lieisst  so  vitd  als  Sack- 
Flöte,  es  ist,  wie  man  aus  der  Abbildung  bei  de  la  Borde  (L  zu  8.  365) 
steht,  eine  in  einen  Bentel  gesiedete  Panspfeife.   Ein  Instrament  unter 
dem  Namen  Su-na  wird  als  hölzerne  Röhre  mit  acht  Löchern  beschrieben, 
die  in  den  metallenen  Schallbeoher  einer  Trompete  ausläuft,  offenbar 
jene  in  Öiebold's  Japan  abgebildete  Oboen-Trompete,  w^ie  dcuu  ak  letzte;* 
xLesultat  der  Vergleichung  des  chinesischen  und  iapanesischen  Orchesten« 
sich   die  völlige   Uebere  instimmung  beiilr  r   i'Tvrj|,t.     Mit  hoher 
Acbtang  redet  das  Wörterbuch  vom  Clteny,  oder  Tscheug  (Senk).  Die 
Srfindunif  wird  der  Niu-Kwa,  Gattin  (nach  anderen :  jttngeren  Schwester) 
Fo-hi's  zugeschrieben.    Es  gibt  eine  Art  desselben,  genannt  yn,  mit 
3ö  Pfeifen,  eine  kleinere  mit  lü  Pfeifen  txnn,  eine  kleinste  mit  1'6  Pfeifen 
ho  (d.  i.  Friede.    Die  grösste  Art  soll  zur  Zeit  des  Wintersolstitium-* 
gespielt  werden.    Die  13  Pfeifen  sollen  die  ISjährlichen  Monduinläul'e. 
die  19  Pi'eifcn  den  19  jährigen  Mondcyclus  svmbolisireu,  die  chinesischen 
Instrumentenmacher  scheinen  es  aber  mit  der  heiligen  Zahl  der  Pfeifen 
so  genau  nicht  ku  nehmen).   Das  ganze  Instrument  ist  eine  Nachbildung 
der  Gestalt  des  Vogels  Fuug.    Die  Orgelpfeifen  gleichen  ««einen  Flügeln, 
die  Wiudiade  dem  Leibe,  die  Aublaseröhre  dem  Halse.   Man  soll,  wenn 
man  das  Tscheng  spielt,  „den  Athem  trinken"  (tschui),  d.  h.  e»,  gleich 
dem  mexikanischen  Acocotl,  durch  Einziehen  des  Athems  spii  len.  Auch 
de  la  Borde  (S.  365}  bemerkt:  „Une  petite  lame  ou  languette  de  cuivr« 
fort  luiuce  et  fort  delice,  collee  a  chaque  tuyau  par  un  de  ses  bout«, 
fait,  qne  oet  Instrument  a  l'avantage  de  donner  les  memes  tons,  soit 
qufon  pousse  V-^rir  A  '  v  de  sni ,  ou  qu'on  P<il  in'  jmtr  prendre  haleiue,  ce 
oui  produit  daa  teuues  aossi  longues  que  l'on  veut.''   Das  Spielen  des 
Tseheng  heisst  pi-pa,  d.  i.  Sohliessen  und  Oeffnen  der  Hand.  —  So  weit 
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Kanp-hi's  Wörterbucli.  Ich  habe  Golcgeiilieit  gehabt,  vmchiedene  wohl- 

erhalteTit-  Exr»mp1are  chinesischer  Instrumente  7.n  initensticlicTi  und  habe 
besonders  tias  Tscheng  ganz  interessant  gefunden.  Sein  Tou  mahnt  sehr 
an  die  Klangfarbe  der  Oboe,  er  hat  gleich  diesem  etwas  Scharfes  und 
dabei  doch  LifMicboR.  nbt  r  er  ist  wi  it  <*chwächer,  fast  möchte  ich  Kagon 
kindischer.  Die  Töne  sprechen  sehr  leicht  au.  auch  Dreiklänge  lassen 
sich  dnreh  das  ErtöneBmaohen  der  betreffenden  Pfeifen  leicht  zu  wege 
bringen,^  wo  dann  die  Klangwirkung  unsem  Phvsharmonikcn  iihnlioh 
wird.  Natürlich  verwerthen  die  Chinesen  diesen  Effect  nicht,  da  ihnen 
Dreiklänge  etwas  lJubukanntes  sind.  Ob  das  von  mir  uutersucht^  Exem- 
pflar  etwas  verstimmt  war,  weiss  ich  nicht  zu  sagen:  aber  so  viel  ist 
sicher,  dass  in  der  Reihenfolge  der  Töne,  wie  sie  die  Pfeifen  nnch  ein- 
ander angaben,  eine  chaotische  Unordnung  herrschte.  Die  äussere  Fac- 
tur  des  Instrumentes  war  äusserst  rierliob,  selbst  elegant,  und  zeigte  die 
ganze  Nettigkeit  chinesischen  Kunsthandwerkes.  Auf  das  Genaueste 
glich  es  den  Abbildungen  in  Siebold's  Nijipcn  mehr  als  denen  in  do  la 
Borde's  Essai  und  den  nach  letztem  gemacliten .  öfter  vorkommeudeu 
Copien.  Die  Windlade  war  kein  Flaschenkürbis.  Koiulem  ieinpolirtes 
Holz.  Auch  de  la  Borde  1)emerkf  (Essai,  I.  8.  112);  y.«laiis  la  suitc  nn  a 
Substituts  le  bois  ä  la  caiebasse,  mais  on  a  conserve  sa  forme",  was  da- 
hin zu  berichtigen  ist,  dass  diese  Form  (wie  auf  den  Abbildungen  bei 
Siebold)  dricli  niodificirt  war,  statt  einer  kürbisiüinlicben  Halbkugel  glich 
die  Windlade  mit  flachem  JBodeu  eher  einem  elliptisch  ausgeschweiften 
Trinkbecher.  Statt  der  S-f^rroigen  Röhre  hatte  das  Instrument,  wie  die 
Abbildungen  bei  Sicbold,  blos  das  kurze,  kräftig  geformte,  breite  Hund- 
stück, an  das  die  Lippen  beiTii  Blasen  fest  an<re<jrückt  werden  müssen. 
Die  Bambusj^feifeu,  am  obern  FlachbiMien  jenes  Bechers  symmetrisch  im 
Kreise  gereihet  und  gleich.'-ani  eine  kleine  Do|)]>el()i-<rcl  darstellend, 
waren  braun  lackirt  und  wurden  dnrcli  einen  Iviuy^  von  Horn  zusammen- 
gehalten, der  in  der  Hohe  von  etwa  der  Hälfte  der  zwei  längsten  Pfeifen 
angebracht  war.  Biese  zwei  längsten  Pfeifen  waren  oben  mit  Elfenbein 
zierlich  cingefasst  und  dx  nso  hatte  auch  die  Oeffnuug  zum  Anblasen 
eine  Elfenbeiueinfassung.  Im  Novaramuseum  zu  Wien  findet  sich  auch 
ein  zierliches  Exemplar  und  sonst  wohl  öfter  in  iiamuiluugcn.  Fast 
möchte  ich  sagen«  das  Instrument  sei  zu  gut  für  das  barbarische  Musik- 
uiachen  der  Chinesen.  Zamminer  („die  3Iusik  und  die  musikalischen 
Instrumente  in  ihren  Beziehungen  zu  deu  Gesetzen  der  Akustik",  S.  2o2) 
bemerkt,  es  erinnere  die  an  dem  Tscheng  angewendete  Art,  das  gleich*- 
zeitige  Ausprerhen  mehrerer  Pfeifen  zu  vermeiden,  an  ein  in  Peru  ge- 
bräuchliches Instrument,  welches  acht  aus  Stein  geschnittene  Pfeifen 
nach  Art  der  Sjrinx  enthalt,  und  wo  die  Pfeifen  auch  nur  ansprechen, 
wenn  man  eine  daran  angebrachte  Seitenöffnung  schliesst.  —  Das  Qlö 
und  Kin  mit  der  Abart  des  Instrumentes  Lütschün  ist  wegen  des  ver- 
hältnissmässig  kräftigen  und  angenehmen  Klanges  seiner  atis  Seide  ge- 
diehten  Saiteii  bcmerkenswerth.  Die  gewöhnliche  Stimmunf:  iles  Kin 
i'^t  /'.  //,  a,  h,  c,  // — e.  Die  beiden  der  alten  Soala  IVeuiden  T^'ne  //  und 
e  werden  durch  besondere  Namen  ausgezeichuet,  //  heisst  tsc/iuna,  der 
„51  ittelton",  e  heisst  /lo,  die  „Vollendang"  (Amiot  III.  art  4).  ueber 
«hinesische  Instrumentalmusik  ir'ihi  Berlioz  in  seinen  Soirees  de  l'or- 
chestre,  S.  iJ7>^,  interessante  Mit i Heilungen  bei  Gelegenheit  chinesischer 
Husik,  die  er  in  London  hörte.  Eine  jimge  Dame  (erzählter)  bogleitete 
deu  Gesang  ihres  Musik :  ;  i  ei  s  mit  einer  Guitarre;  aber  ohne  Rücksicht 
auf  die  Gesangmelodie  sclilug  sie  blos  die  leen^u  Saiten  des  Instrumentes 
an:  „c'etait,  eu  uu  mot ,  une  chansou  uccompaguee  d'un  petit  charivari 
instrumental.**  Dann  sang  das  Fräulein,  der  Lehrer  begleitete  den  Ge> 
sang  im  Unif^onri  auf  einer  Flöte.  Der  T.elirer  begleitete  auch  seinen 
eigenen  Gesaug  mit  einer  Guitarre:  „l'union  du  chant  et  de  Taccompagne» 
ment  ^ii  de  teile  natura,  qu^on  en  doit  oonolure  que  ce  Chinois  \k  du 
moins  n*a  pas  la  plus  l^göre  id^e  de  Vharmonie.'*  In  einer  Art  Sym- 
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plionio  (zu  welcher  sich  danu  auch  Gesang  und  Tanz  gesellte),  die  auf 
einem  johmeüiächen  ächülc  aufgeführt  wurde,  erreichte  die  Absoheolieh- 
keit  dieter  «ogenaimteii  Musik  den  hoclnteii  Grad.  Das  Orchester  be- 
stand aus  einoni  gi'ossen  Tantam,  einem  kloinen  Tantam,  Schallbecken, 
einer  Holzbüehse  auf  einem  Drt  ifuss,  die  mit  zwei  Klöppeln  geschlaqron 
wunle,  einer  Art  CocosnusB,  welche  geblasen  wurde  und  dumpfe  Ileul- 
töne  von  sich  gab,  und  einer  chinesiMchou  Geige.  „Dans  Ics  tutti  le 
charivari  ilrs  tamtams.  des  cymbales,  du  violon  ot  de  la  iioix  dr  Coco 
est  plus  ou  moins  fuiüeux,  selou  que  l'homme  ü  la  scbiie  (qui  du  r^te 
fentit  an  exoellent  timbalier)  aoc^ldre  ou  on  ralentit  le  roulement  de 
scs  hiii^aiettes  sur  la  calottt-  ao  bols."  Zuweilen  sehwieg  das  ganze  Or- 
chester, nur  die  Geige  greinte  fort,  dann  folgte  ein  gewaltiger  Schlag 
im  Tutti  u.  s.  w.  Berlioz  konnte  aus  dem  Uöllonspectakel  nur  vier  er- 
kennbare Tone  heraushören  r/,  h.  Wir  wollen  ihm  glauben,  wenn 
er  sagt:  ,,apres  le  premier  raouvement  d'horreur.  dont  on  ne  peut  se 
defendre,  i'liilarite  vuus  vagne,  et  il  faut  rire,  mais  rire  a  se  tordre,  4 
en  perdre  le  sens." 

Zu  Seite  5i'5.  Den  Namen  der  Melodie  Lieu-ye-kin  ubersetzt 
P.  Amiot:  „le  satin  a  feuiUes  de  S&ule.'*  Der  Name  Mu-li-chwa  bedeutet 
Muliblnme. 


Zusätze  imd  Nachträge  zur  MuslK.  bei  den  Natur- 
völkern, 

Zu  Seite  541.  Ueber  die  Musik  der  alten  Mexikaner  cuthält  der  Auf- 
satK  Ton  Christian  Carl  Sartorins  „Zustand  der  Musik  in  Mexiko"  im 

7.  Bd.  dei  Cäeilia  S.  199 — 222  einige  dankenswerthe  Andeutungen  Der 
Berichterstatter  erzählt  freilich,  das»  er  während  .  ines  Aufenthalts  vou 
acht  Monaten  bei  den  Indianern  von  ihnen  kaum  etwas  Anderes  zu 
boren  bekommen  habe,  als  spanische  Tanzweisen  oder  „Jaraves**,  und 
dass  in  Tlascala,  dem  „Athen  der  mexikajiisehen  Indianer",  zwar  alte 
iudiauische  Liedertexte,  aber  nach  der  Melodie  spanischer  Volksweisen 
gesungen  werden,  so  dais  wirklieb  Beste  wirklieber  altaztekiseher  Xnnk 
wenij^sft  II«  eine  höchst  problematische  Sache  sind.  „In  den  vom  Ver- 
kehre ganz  entfernt  liegenden  Theilen  des  Gebirrjes".  sa^t  Sartorius, 
„sollen  sie  noch  ihre  eigenen  Lieder  und  Melodien  haben,  höchst  ein- 
förmig und  traurig,  namentlich  in  der  Hoaeteca  und  dem  Lande  der 
Otcmi.  Von  den  alten  Indiern  wissen  wir  nur,  dass  sie  mit  kriejreri>:oher 
Kusik  zum  Kampfe  zogen  und  dass  sie  bei  ihren  Opfern  Trommeln  und 
Pfeifen  gebrauchten.  Da  indessen  die  heutigen  ünmer  in  vielen  Stücken 
dieselbe  Lebensart  führen,  wie  ihre  Väter  unter  ^lontezuma,  f<o  kann 
man  theilweise  vou  dem  jetzigen  Zustand  auf  den  früheren  6chUei»ea. 
Nach  diesem  war  die  Musik  der  alten  Indier  freilich  noch  auf  einer  sehr 
niederen  Stufe.  Sie  bedienten  sich  Trommeln  ans  Stucken  hohler  Baum- 
stämme, mit  Hirsch ft  llen  üb,)rzogen  und  Pfeifen  aus  Rohr  oder  ge- 
branntem Thun.  Ich  hatte  (Jelegenheit,  mehrere  dieser  Instrumente 
unter  den  Indiem  zu  sehen  Die  Pfeife  ist  von  dar  OroMO  eines 
Flafjfeolets,  meist  aus  Bambus  und  der  Ton  wird  wie  bei  jenem  erxen^rt. 
Sie  haben  3  auch  4  Toulücher  und  sind,  namentlich  die  alten  ans  Thon, 
nicht  ohne  Zierlichkeit  gearbeitet.  In  den  gaius  indÜncben  Dörfern  be- 
dient man  si(h  bii  kireh  liehen  Festen,  namentlich  am  Tage  des  Kirchen - 
patrons  und  bei  den  Processionen  und  Functionen  der  se/nafte  santa 
(Charwoche)  der  Trommel  und  Pfeife,  es  werden  einzelne  Schläge  auf 

die  Trommel  gethan,  wie  auf  eine  Pauke  TL*  TT  and  dann  auf  der 

Pfeife  vier  langausgehaltene  Töne  angegeben  c,  d,  e,  c.  Diese  einför- 
mige, traurige  Musik  wechselt  ab  mit  einem  andern,  den  Indianern  gleich* 
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falls  eigenem  lustrumcnt,  Clarin  genannt,  wo  mo^lioh  noch  traurii^er  als 
das  vorige.'*  Dieses  Clarin  ist  rait  dem  Acocotl  em  und  dasselbe  Instru- 
ment ;  Sartorius  meint,  „es  gehöre  eine  fürchterliche  Lunge  dazu."  Das 
Mundstück  besteht  aus  einer  Art  ClarinetteoflGhnabel,  die  Schal löjOfnung 
gleicht  der  eines  Alpen!  r  nfs.  Atisserdem  nennt  Sartoriu'?  eine  k-li  in  - 
Schalmei  Chirimiaf  b  Zuii  ian^,  mit  fünf  Tonlöohern,  sehr  gelleudeu 
und  itarken  Tones  nnd  vorzüglion  auf  der  Hoohebene  TOa  Tenoohtitlsn 
im  Gebrauche.  Die  Indianer  spielen  darauf  zur  Trommel  verschiedene 
"Melodien,  die  aber  nie  den  Urnfauß'  einer  Hrtave  eireiclien.  Eine  kleine 
Guitarre  mit  vier  Saiten,  .laranii  genauut.  dieul  meiät  zur  Begleitung 
Ton  Ge^au<4  und  Tanz;  zum  Coi-jius  dieses  Inttminentes  dient  zuweilen 
ein  Anjiadilpanjrpr,  l  ine  fralabasse  oder  die  prosse,  runde,  hartschalige 
Jaucht  Zacuelli.  Auch  die  Jlusik  der  Indianer  von  Chili  wird  von 
Tl^idbiidi  (Beiseskussen  ans  Peru  1846)  alt  iehr  dtttter  geschildert  Ein 
Blasinstrument  Jaina.  »-ine  Art  Clarinette  aus?  Scliilfrulir,  klinpft  höchst 
melancholisch.  Ausserdem  haben  sie  eine  Art  Trompete  aus  einer  See- 
muschel. Diese  Trompete»  Pututo  genanut,  wird  nur  au  den  Tagen  der 
Erinnerung  an  die  Inoaa  geblasen  und  acbeint  also  aus  jenen  Zeiten 
hefzarüliren. 
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Abd-ül-Kadir  407. 
Alxiul-Kadir  428,  454,  439. 
Abge--ang  116. 
Abobas  3^ 

Abuba  5.% 

Abubckr  ihn  Badsclic  431. 
Abu-Simbel  .'Jöa.  366. 
Abul  Kasiin  438. 

Abyssinier  541,  548  fT.  Instrumente 

der  m,  561. 
Accorde,  /weistimmige  bd  den  Gtw> 

chen  löö. 
Acocotl  542,  564,  567. 
Adonisklage  396^  896^  408. 
Adnstos  222. 

Aegyptcr:  Musik  des  alten  Reichs  345, 
Lieder  348,  ■stronomische  Mystik 
nfjO,  Flöten  (Seht)  m^.  Harfe  356. 
Laute  (Nabla)  359,  Lyra  360,  Mu- 
sik des  neuen  Reichs  368,  Verfall 
380^  Harmonie  868. 

Aelianus  144. 

Aeoli&clic  liarmouic  Von  F.  licllei mann 
mit  Hjrpodorisch  identificirt  von  C. 
V.  Jan  als  selten  bcselchnet  239. 
281;  für  die  Kithara  nach  Aristo- 
teles 281. 

Acülisclicr  Tonos  184»  186»  ISS» 

Aeol.sliarfc  5UÖ.  ' 

Aeschyloi.,  Casur  bei  ihm  123. 

Aethiopien  548. 

Apo{»e  60. 

Ahmed  ben  Mohamcd  431. 
Aiolis  241. 
Aiacnrtli  542. 
Akustiker,  griechische  307. 
Akmoth  411,  415. 
Mbog  466. 

Alexander  der  Grosse  36,  344. 

Alexandrien  .382. 

Alfaiabi  431,  438,  439  ff.,  467. 

Ali  von  T^paban  428. 

Alliterattonsformcn  3. 

Almagest  140,  440. 

AI  nunkalah  438. 


Alogia  127. 

Alphabet,  Musik-  284  ff.,  446. 

Alsleben  XXL 

Alt,  Stinrairegkm  279. 

Alyattes  402. 

Al^-pins  183  ,  286,  Tonseicbentabdle 

147,  184. 

Ambros,  A.  W.  5,  spricht  den  GriedieB 
die  Hannonie  ab,  weil  ihnen  die 
Terz  dissonirend  klang  253,  Fehlen 
der  Harmonie  142  ff.,  Aber  die  Stelle 
der  Platonischen  Nomoi  in  Reziig 
auf  die  Musik  144,  über  Krasis  144, 
über  die  Lehre  des  Aristoteles  von 
der  Octav  145. 

Ambrosius  12. 

Ambubajcu  ^J97,  556. 

Amenhotep  361,  362,  368. 

Amerika  541. 

Amk>t,  P.  559. 

Anap&st  75. 

Anapästische  Tetrameter  und  ihre  Cäsar 
hr\  .Acschvlus  und  ikhiller  123. 

Aii^;.iies  394. 

Anonymus  de  musica  244,  Musikbeispiel 
mit  Schluvs  in  gebrochenem  Terren- 
accord  257,  in  der  floUscb-dorischm 
Harmonie  268. 

Ansa  482,  490. 

Anthippos  236. 

Antiphonia  166. 

Apeph  347. 

Apodeixeis  in  Arkadien  288* 
Apodosis  117. 
Apollo  5SB. 

ApotelestiKchcKanstedesAristaxenoi  44» 
Apsarasen  474. 

Araber,  Musik  der  425  ff.,  älteres  Toct- 

s)'stem  431,  neues  443,  Drit  i  h  le 
432,  Tonb-i'er  444.  Symbolik  444, 
Melodien  447  tT.,  Instrumente  458 
ff.,  nach  Spanien  und  Japan  ver- 
breitet r  iO.  Orchester  486^  Hof  ia 
Toledo  425. 
Arabisch.pcrsische  Mosik,  Gevaert  aber 
10. 
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Ararcy  651. 

Archilochos  154. 

Aichytas  a08>  322  ff.,  327,  335. 

Anleh  486. 

Ai^anum  4CG. 
ArfTul  .Wn,  4^:\  466. 

Aristides,  musikalische  EncyklopAdie  41, 
fiber  Jastf  v.  Sjmtonolydisti  249,  ober 

Rhythmus  42,  lokri.schc  Octaven- 
i^attimj:  232,  Note«  286,  über  die 
Fähigkeit  der  Musik  MS, 

Arlstotele.«,  Begründer  der  Kuiutdieorie 

bei  den  Griechen  36*  ul)er  rechtes 
und  linkes  Kolon  116,  über  die 
OcUv  146,  Hepiacliord  174,  Function 
der  Meie  S37,  Uber  Harmonien  885^ 
281.  . 

Aristoxenos  3,  4,  37,  Doctrin  vom 
Rhythmus  und  M.lui  iii,  41  ff., 
Intervalle  32,  DiriRirraethode  38, 
leiterfremde  Klan>,'c  38.  312,  System 
der  Kun.ste  41,  i  lschgesprächc  (Sym- 
nükta  sympotika)  146,  Scala  der 
Takte  83,  Harmonisirung  des  Ge- 
sanges 146,  Systeme  178  ff.,  Tonoi 
183  ff.,  über  da.s  nicht  diatonische 
Melos  296  ff.,  verschiedene  Arten 
des  Mf!  "  30G  ff  ,  über  d.-xs  prak- 
tische Vorkommen  nicht  diatonischer 
Intervalle  306»  Tonscalen  308,  32t. 

Arithmetisches  Bfittd  Plato*S  163. 
Arrhythmie  58. 
Ar»is  67. 
Aebtan  481. 

Asiaii^che  Völker,  Mnsik  der 843, 387  ff, 

Aakaron  048. 

Asoka  476. 

Asor  419. 

Asosra  37ri,  422. 

Assaph  409,  412,  420. 

Assyrer  387  ff.,  Instrumente  555. 

Astronomi'^che  Mystik  der  .Aef^ypterdfiO, 

Araber  440,  Chinesen  öl 6. 
Ata  353. 
Atele  178. 
Athen  157. 

Attische  Musik- Katastasis  157. 
Aufschlag  67. 
Aulctik  1S7. 
Aulodenschule  155. 
Anlodie  15& 
Aulokrene  399. 

Attlos  32,  153,  158,  vgl.  Flöte. 
Atttenrieth,  Gegner  Westphal*»  199. 
Averdeh  486. 
Avicenna  431. 
Awasat  436,  441,  445. 
Aatdcen  541. 


'  Babylonter  390  ff. 
Bach,  Job.  Seb.,  als  Theoretiker  35; 
Hnoll- Messe  Nr.  11  S.  64;  Kunst 
der  Fuge  Nr.  2  dactyllsch,  Nr.  12 
jonisch  52;  Matthflnsp.ission  ,,TTcrz- 

I  liebster  Jesu"  65,  „Bin  ich  gleich 
von  dir  gewieben"  107,  „O  Ifanpt 
voll  Blut  und  Wtniden"  108,  Rcci- 
tativc  95  j  Cantate  „Ach  wie  flüchtig'^ 
137;  Choratfermate  139;  Wohltem* 

rrirtes  Ciavier:  1,  27  .S.  121;  1, 
S.  123;  Praeludium  2,  17  S.  124  r 
1,  23  S.  124;  2,  11  trochäisch  und 

päonisch  79»  80;  Menuette  108. 

Bacchius  76. 

Bagana  552. 

Bajaderen  607. 

Hakcheios  76. 

Balafo  547. 

Bangali  485. 

Barabra  366,  548. 

Barbit  455,  557. 

Barbud  394,  429,  430,  557. 

Barden  55a 

Bariton,  Stimmregion  377. 
Barypyknos  332  ff. 
Basarte  507. 

Basis  67. 

Bass,  Stimmregion  277. 

Baumgart  über  den  Anonymus  268. 

Beethoven,  L.  v.,  über  Rhythmus  48> 
Clavicrsonate  Op.  109:  Adagio  mit 
Schluss  in  tonischer  Terz  250. 

Bellennann,  Fr.  XX,  9,  177;  Tbetische 
uiul  dynamische  Klan^bc/cichnunj^cn 
216,  Entdecker  der  1  ran-spositions- 
.Scalen  183,  Terz  bei  den  Griechen 
253,  Kotonalph.ibet  28,'>,  entdeckt  de» 
Werth  derXoteii  184.  289,  nichtdiato- 
nische Scalen  304,  Enharmonik  315. 

Bellermann,  H.,  Bacb  als  Theoretiker 
30,  Ge-ner  We^tpbal's  199,  erkl.lrt 
die  Stellen  des  Pratinas  über  die 
Harmonien  341,  nnd  die  böotische 
Tonart  242. 

Bengalen  503. 

Bentley  68. 
I  Berat  472. 

,  Berlioz,  H.,  Instrumentallchre  70,  fiber 
indische  Musikinstrumente  558. 

Bhatravi  484»  485. 

Bbarafa  472,  473>  484. 

Bharja  484. 

Bharot  476. 

Bhat  476.  0 

Bilan  507. 
1  Binnencäsur  24. 
'  Btrd  486,  501. 


I 


570  tarnen-  und 

Birgelis  429. 

'Hi  rm -inen  508,  lnstnimeDtedenelbmö06. 
liiwa  459,  590. 
Bkinville  374. 

Blanchinus  419, 

Boeckh,  A.  XX,  127,  170,  Ouinten- 
imdQiiartenf<MtM!irittel42, 147;  über 
die  „Genesis  der  Weltseelc"  175;  Zu- 
sammenhang der  Haimonioi  nut  den 
Xouoi  185. 

BöotifM:he  Hannonie  S^,  S81. 

Boeüus  2HG. 

Bogenharfe  357,  372. 

Bok  466. 

Bombart  (Bommer)  463. 

Bonnet  X. 

Bontempi,  G.  A.,  X. 

Bordah  444. 

Borde,  de  la  446. 

Brahma  471,  473. 

Brill,  B.  14a 

Bru^e,  James  345. 

Baccina  465»  vgL  Horn. 

BnchrtabendsTOitetchfit,  v.Tooadirift. 

Buddhistische  Völker  843^  Musik  der 

471  ff. 
Bundeslade  408. 
Buni  356. 
Buri  608. 

Bumey,  Musikscala  der  Griechen  205» 
Uber  eine  igyptiaclie  Laute  345. 

Buschro&nner  548. 
Buselik  435,  436,  446. 
Büsürg  436,  443. 

C. 

CAniren  24,  120,  bei  C.  M.  v.  Weber 

ISft,  126. 
Cankha  WH 
Canon«  vgL  Kanon. 
Capeller,  Profesior  471. 
Catullus  398. 

Cemb.ilo,  vt:l.  Claviqjrmbalum. 

ChabUabah  463. 

Chalil  420,  431. 

ChaldAer  392. 

Chanan  501. 

Clttiig  663. 

Chappel,  W.  über  Tun;irtcii  205. 

Charakteristik  der  Tonarten  234,  236  ff. 

Chazozra  375,  422. 

Ch^  520,  560,  Ö63,  G66. 

Chelys  549. 

Chcmi  345. 

ClieiMnias  409. 

Cheng  520,  564»  Tg.  Tflcbeng. 
Chenk  455. 

Chifimie,  vgl.  Symphoo». 
Ciiili  648. 


Sachregister. 

Chinesen,  Musik  der  510  ft»  Quart  nad 

Septime  513,  vollkommene  und  un- 
vollkommene Tonreihen  514,  bcala 
aus  14  Tönen  515,  Begldtmif  da 
Gesan^jes  516,  Lü  und  Tonreihen 
517,  Confucius  517,  Instrumente  519, 
InstmineBtaUilen  Mclodiea521, 
525,  kerne  Harmoiiie  559. 

Chirimia  567. 

Chnue  356. 

Chopin,  Jonische  Polonaise  10*J. 
Choral,  Fcmute  129,  rhythmiacfaer  24, 

128. 
Choreus  75. 

Chor<^'esaiig  bei  den  Griedien  146»  19L 

Choriambus  75. 

Chormusik  bei  den  Aqjyptem  381. 
Chorus  390,  5<><,  v^;].  Sackpfeife. 
Chroai  bei  den  Griechen  8,  299. 
Chroma  raalakon,  hemiolion,  syntonon 
297,  889  fH 

Chromatische  Scala  bei  Jen  Indern  505. 
Chromatisches  Melos  bei  den  Griediai 
S97,  32a 

Cliromatisch  und  eoharmonisch  in  der 
nntiken  und  modernen  Bedetttung  83. 

Chronui  podikoi  67  IT.,  104  ff. 
I  Chronoi  Khythmopoiias  idioi  69  ft»  101. 
i  Chronos  alogos  127. 

Chrouos  protos  und  seine  Muliipla  54, 
untheilbar  in  der  griechlsdien  Musik 
56,  bei  Bach  in  Ausnahmefällen  57, 
nach  Lehrs  ein  kindi^ber  Versuch 
148 

Chrysander,  < :    iier  Westphal's  198. 
Cicero  über  den  Rhythmus  43. 
Cithara,  vgl.  Kithara. 
Ciaria  567. 
Clarinette  159. 
Clavichord  555. 
Qavicymbalum  555,  556. 
aavier  388,  418,  547,  555. 

Clemens  von  Alexandrien  über  ägyp- 
tische Literatur  352,  306,  369, 
Cojel  507. 

Colascione  345.  r^'A. 
Coloraturen  312,  446,  491. 
Combon  508. 

Componist  IHO. 
Confucius  513,  517. 
Consonantia  169,  230,  vgl.  Symphonie. 
Con.stante  und  variabele  KliLnge  301* 
Contra  x''  fehlt  den  Griechen  166. 
Contrapunkt,   zweistimmiger  bei  den 
Griechen  166,  viersdmmiger  159;  887* 
Coriinia  280. 
Corneille  36. 

Couatemakert  £.  de^  Werke  XIV. 
Crescendo  und  dimmuendo  Voitisg  86. 


Digitized  by  Google 


Namen-  und  Sachregister. 


671 


Crescendo -Kolon  116. 
Credcus  76. 

Cyphooie»  vgl.  Symphonia. 
Cymbalum  (Cymbd)  3ä6,  509. 
CyÜiara  btspuilca  0&7. 

B. 

DactylUcheRhythmengeschlechter  107  ff. 

Dactylus  74,  75^  vieneitiger  88. 

Dahoniey  658. 

Damodora  479. 

Dämon  237. 

Damoug  509. 

Danbnr  4S& 

Darbukah  363»  464,  BOa 

David  406,  412. 
Davidsliarfc  374. 
Deborah  406. 

Declamationspocsic,  Rhytiinuis  48  fT. 
Declamationsgesang  42^,  43Ü,  602. 
Decresoendo-Koloa  116. 
Deiters,  XXVI,  Gegner  Westphal's  199. 
Demetrius  von  Cantemir,  Budbstaben 

als  Tonbezetchnung  446. 
Demodokos  280. 
Derwische,  Gesang  der  458. 
Desaeshi  485. 
Dest  485. 
Dhaivata  480. 
Diairesis  der  i\ikte  84  tt» 
Diapason  168,  434,  vgl.  O^v« 
Diapente  169,  vgL  Quinte. 
Diaphonia  169. 

Diatonik  in  der  griechischen  Musik  149 
ff.,  das  nicht  diatonische  Melos  33, 
296  ff.,  3.31,  337;  bei  den  Ar.il.em 
431f  Indern  485,  diatonische  und  nicht 
diatonisdie  Scala  32. 

Diatonon:  toniaion  310,  homalon  311, 
ditoniaion  811,  wntonon  297,  321; 
malakoii  '2^)1,  319  IT.:  ^'cmisclites 
321  ff.,  un^cinischtts  J^K). 

Diastaltisch :  Ethos  105,  Xaktfonn  106ff., 

Topos  277. 
Diaaeaktischer  Gamton  173.  177. 

Dichord  n.59. 

Dichter-Componisten  39,  138. 
I>idymus,  Claudios  808. 
Diesis,  enharmoDiSChe  296,  298. 

Dükuk  .501. 

Diminuendo-Vortrag  26. 
Bio  Caasios  350»  367. 
Dio  Cbiysostomus  228. 
Biodor  345,  349,  384,  385. 
Dlony^t»  169,  ^!lt  Lied  an  die  Muse 

324,  nach  F.  Bdlermann,  K.  Lang 

etc.  265. 
Dionysius  Ttirax  42. 
Bionysos  382. 


Dioxeian  168. 
Dlpaka  45^,  485. 

Dipodie:  trocb&iäche,  dactylische,  päo- 

nische,  jonische  83,  84,  85  C 
Dissonantia  169,  Definition  433. 

Dithyrambos  278. 
Ditonus  170. 

Dodekachord  I'lato's  165;  174  fil,  des 

Polymnastus  191;  283. 
Doff  464. 
Dole  507. 
Dongola  548. 
Domitts  141. 
DonkeCti  528. 

Doppelilöte  36.%  364,  388^  401,  447, 

463,  507,  vgl.  Flöte. 
Dörffel,  A.  Uebersetzung  von  Berlioz' 

Instrumentallehre  70. 
Dorische  Harmonie:  Terpaiuler's  153, 

281;  232,  237;  Charakter  derselben 

269. 

Dorischer  Tones  188,  189,  205  des 

PtolcmAus  207  ff.,  283. 
Dorisches  Schriüal]>habet  285. 
Drain atischi-  Dar:.tellun^en  mit  Mltsik 

473,  47(.,  528,  vgl,  Tanx. 
Drehleier  556. 
Britteltöoe  der  Araber  432. 
Dschajadeva  477. 
Bächany-Muhamed-Essaad  433. 
Dudetsäck  547,  vgl.  .Sackpfeife. 
Dugjah  441,  444. 
Duodecimen- Scala  174  ff. 
Dur  und  moll  311,  435,  443,  480,  486. 
Durvart,  Quentin,  von  Gevaert  6. 
Dynamische  Kiangbczeichnung  (Ono- 

masie)  197,  201,  207  ff,  216,  227. 

£. 

Ebu-A!xlallah  etc.  459. 
El)ul-J-crcdsch  441. 
Ebut-  l'aib  Ahmed  «  a:.  429. 
j  Edfu,  Tempel  zu  .");');!,  :M\'x 
Eidos  der  Harmonien  230,  23H  ff. 
Einzdtigre  bis  funfedtige  rhythmisdie 

Crosse  nach  Alfarabi  437,  438. 
Ekbole  192,  297. 
Eklysis  192,  297  ff. 
El^ien  der  zweiten  spartanischen  Ka- 

tastasis  282. 
El  Kab  354. 
El  Kindi  431. 
Elymasilöte  398. 
EmbUta  562. 
Enantia  337. 
Endymatia  in  Argos  282. 
fjiharmonik  in  antiker  und  modcsrner 

Bedeutung  33. 
Enharmonion  313  IT. 
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EnhannonisdMS  Melos  296  fi 

Epaneiinenc  lydisti  237. 
Epibatu.s,  päoniscber  8d,  8ö. 
Epigonion  418. 
Epinikien  158. 
Episjnapbc  180. 
Epogdooij  170. 
Erak  444,  445. 
Erakich  462. 
Eratokles  180. 
3£ratosth«nes  306. 

Erblichkeit  der  Musik  bd  den  Aegyp- 
ten! 3.53. 
Erpa-He  3ö2. 
Eskimo,  Gesang  640. 

Ethos  105. 

Eud  458,  459,  468. 

EukUd  87. 

Euripides,  TraßufJien  344,  Chor  der 

Bacchen         Baccbaniinnen  344. 
Ezel  551. 

P. 

Fahrende  Musiker,  vgl.  Musikanten. 
Fang-hiang  524. 

Federn  zum  Anschlagen  der  Saiten  459. 
Felis  Xrv,  6,  über  das  Fehlen  der 

Harmonie  142. 
Fidnla  (Fidel)  461. 

Flöten  53?,  hei  den  Abyssiniem  .051, 
55?,  Acg>'ptcm  846,  361  ff.,  357, 
Arten  868;  den  Arabern  ^2  ff., 
^  Chinesen  519,  524,  562,  Grie- 
chen 153.  155,  158  ff.,  Hebrlem 
420  E,  in  Japan  530,  auf  Java  510, 
bei  den  Indern  507,  Lydem  402, 
Medern  lunl  Persem  393,  Negern  547, 
Phönikcm  397,  398,  399,  auf  den 
Sandwicbinsdn  648,  auf  Tonga-Tabu 
544.  Doppelflöten:  siehe  dieses  Wort. 

Fo-Hi  513,  520,  563. 

Forkel,  J.  N.,  X,  254,  346. 

Fortlage,  über  den  Musikdialog  Plu- 
tarcli'«;  147,  entdeckt  gleichzeitig  mit 
Beilermann  die  griechischen  Noten- 
werthe  184,  289;  .325. 

I'  r e  1 1 1 1  d  c  h  a f t  "jinsel  n  544. 

P^riedrich  der  Grosse  3. 

Frftsscb,  E.  W.,  MusikaUschcs  Wochen- 
blatt über  Westphal  18,  119. 

Fung-Hoang  512. 

0. 

Gafor,  F.  141,  442. 
Galempung  509. 
Gambang  509. 
Gana  479. 
Gandhara  480. 


Gandbarvcn  478,  474. 

Ganzton  168. 

Garinding  510. 

Gandentina  266,  286. 

Gedichte,  stichiscbe  und  systcmatisdie 

116. 

Geigen  .509,  524,  548,  564. 
Gemeinschaftliches  Melos  808. 
Gemischt«  Melos  301. 
Gender  509. 
Geoe  280. 

Gerbert.  Fürstabt  X. 

Ge.sang,  vgl.  Vocalmusüi. 

Gevaert  XVIH  IT..  Werke  6,  über  die 

Musik  der  Griechen  4  ff.,  System  der 
Künste  42,  emendirt  den  Aristoxenus 
über  die  Tonoi  190,  polemisirt  gegeo 
die  Tonoi  Wcstphal's  195,  übo-  die 
Scalen  de^;  Ptolemius  214,  äbCT 
Notenschrift  292. 

Ghottina  866,  649. 

Giglarosflöten  .')63. 

Gingrasflöte  398,  5f)6. 

Girdanje  436,  446. 

Girkeh  444. 

Gitagowinda  412,  473»  476, 

Glarean,  Ii.  L.  141. 

Glanevs  Rheginus  157,  280,  881,  8181 

Gleditsch,  II.  XX,  Uber  Boeck.  BeUer> 
mann,  Westpiial  und  Gevaert  272. 

Glocken  507,  iy(^,  519,  .523,  631 
Spiele  561,  564. 

Gluck,  Chr.  W  .  S  lvjlerderGriechen  11» 

Gogavinus,  AiUou  141. 

Gong  5üf>. 

Gonponi  r)}S. 

Gorea  54ü. 

Gostaizi  465. 

Göthe,  „Fühle,  was  dies  Herz  empfin- 
det" als  gesungener  Vers  52. 
Graba  490. 

Griechen,  Mu.«dk  der  3  ff.,  frühere  Aa- 
.sicbt  darüber  3,  F.  A.  Gevaert  4  ff., 
R,  Westphal  13  ff.,  Uebcrsichi  28  ff., 
Princip  der  gr.  Musik  88»  Tbeore» 
tiker  140.  Scaleniinifange  30.  Ttv  tni- 
mentalb^leitung  151  ff.,  Melir&tim- 
migkeit  1.50,  161,  273.  Mnsik  der 
neueren  '<i  <  hen  305,  vgl.  dazu  das 
voll.mfindige  Inbaltsvenseicbniss  S. 
XV  III  ff. 

Griroaldi  523. 

Grimm,  J.  3. 

Grupetto  482. 

Gnex  661. 

Gnhrauer  XXIV. 

Guido  von  Arezzo,  Notenbuchstabcn 

286,  289,  Silben  480. 
Gnisarke  549. 
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Guitarre  316,  303,  355,  359,  364,  478, 
505,  506,  fiOe,  610^  584»  527,  547, 

557,  567. 
üuwatsch  436. 

i^ymtiopftdiaifest  in  Sperta  192,  S81. 
H. 

Hackbrett  388,  389,  416,  418,  460. 
Iladi  427. 
Haiva  545. 

llalbtöne  432,  480,  487,  511,  513, 
5H  vKl.  DUbis. 

Halcvy  529. 

Hamae  430. 

HamoMr^Purgstall  ^7. 

llaud, harmonische  bei  den  Chinesen  516. 

Handpauke,  vgl.  Pauke. 

Handtrommel,  vgl.  Trummcl. 

Hanuman  472. 

llaotph  355,  :357,  358,  365. 

Harfe  159,  bei  den  Aegyptern  345, 
.  351,  354,  356,  364,  ans  dem  Grabe 
Rhamses  UI.  ;353,  357,  370;  371, 
B«sichreihunK  35ti  ff.,  369,  Saiten  370, 
383;  bei  den  Assyrern  388,  389, 
Phönikern  396  ft,  Hebräern  403, 
416,  417,  Birmanen  509. 

Harfenspieler,  Stellung  derselben  359. 

Haimonift  —  Octav  168. 

Harmonie  in  der  griechisdien Musik  142, 
145,  253,  273 ;  Definition  des  Wortes 
483,  Anfinge  der  515,  549.  bei  den 
'versdiiedencn  Völkern:  sidie  diese 
Namen. 

Harmonien  (Octavexigattungen}  und 
Klassen  deisdben  Sw^  slliriechische 
232,  Plato's  Republik  darüber  232, 
Aristoteles  23Ö,  Plutarch  236;  Plato's 
Wer  Hannonidklaasen,  Eide  der  Har- 
monien 238,  Heraklides,  PoUux  und 

Pratinas  über  Aioli>i  und  ]\ist\  '240. 
.\ristides  über  Jasn  und  Syntouülydisti 
242,  Harmonieklassen  mit  ]^  und  ohne 
Vor/.eichtninq;  243. 

Harmonien  der  thetischen  Trite  243, 
der  Hypate  268,  der  Mese  S89. 
Rückblick  270,  Verhältuiss  der  Har- 
monien zu  den  gleichnamigen  Tonoi 
273  ff.,  185. 

Harmonika  548. 

Haskins,  Sir  Vnau  Eyles  Stiles  197. 

Hasur  417. 

Hatamo  551. 

Hathor  352,  364. 

Hauptmann,  M.  XIX,  17,  303. 

Haydn,  J.  Menuett  108. 

Hebiter  404  ff.,  zur  Zeit  David's  406. 

Salomo's  411,  Instrumente  415  fL, 

Homer  423. 


Hegemon  68. 

Hemiolischer  Rhythmus  401* 
Hemiphonion  504. 
Hemiphthoron  504. 
Hemitooion  169. 

Hendekachord  179,  ab  OMtaboUsches 

System  !&). 
Henriot,  le  capicaine  von  Gcvaeri  6. 
Heptachord  172  fC 

Heraklides  aus  Pontus  152,  232,  280^ 

318,  über  Aiolis  und  Jasti  240. 
Hermann,  G.,  Baab  18»  ProraosdkonSQi. 
Herodot  über  Aefjyplen  345,  847,  868^ 

Zeitrechnung  19. 
Hesychastisch,  Ethos  105,  Taktform 

107  ff..  Topos  277. 
Heterophonia  149,  157,  337,  lietero- 

phone  Krusis  des  nicht  diatonischen 

Melos  886. 
Hcxapodie,  trochftiscfae  84,  87,  acht* 

zehnzeitige  91. 
Hidjas  436,  441. 
Hiller,  F..  106. 
Hindola  484. 

Hindostanische  (Hiudu)  Mu->ik  477, 
Tonsystem  477,  479,  Melodien  492, 
Saiteninstrumente  504,  Blas-  und 
Schlaginstrumente  507,  558. 

Hippokrates  von  CSifos  87. 

Hiskia  412. 

Hiuen  519,  56a 

Ho  514. 

Hoai-nan-tsee  569. 
'  Hoang  512. 
,  Hoang -tschuog  514. 

Hoang- ty  5l£ 

1  Hoci  524. 
Hogartb  355. 

Homophonie  bd  den  Griedien  141  ff., 

25<5. 

Hora/  uher  Tonarten  339. 
I  Horn  375,  123,  466,  Krummliora  356, 
I  608. 

Huanjj- tschunj^  512. 

Hubner-Trams,  Gegner  Westphal's  199. 

HuehueU  511. 

Husseini  436,  441,  443,  444,  446. 

Hyagnis  400. 

Hydrauletik  187. 

Hykaos  346,  360,  ;J61. 

Hymne,  auf  Helios  59,  Ägyptische  373, 

ciünesische  521. 
Hypate  167,  thetische  263. 
Hypatocidcs  (topos)  277. 
Hyperboioeides  (topos)  279. 
Hyperaeolischer  tonos  185,  188. 
Hyperjastischcr  tonos  188. 
Hyperlydischer  tonos  185,  188. 
Hyperraixolydischer  tonos  188. 
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lij'perphrygischer  tonos  188. 
Hjrperdiazeuxis  182. 
H>-pertropa  311,  3t?3. 
Hypodorische  Harmonie  232. 
Hypolydtsche  Hannonie  289. 
Hypophrygische  Hannonie  288* 
Hvp'i.^'»liscticr  Tonos  188. 
Hypoja*>tis>cher  Tonos  188. 
Hypodorischer  Tonos  178,  188.  189, 

205,  <\c'<  Ptolemäus  210;  283. 
HypolytÜHclier  Tonos  177,  181»  188> 

198,  205,  des  Ptolemitis  912;  988. 
Hypophrygischer  Tonos  177,  181,  188, 

189,  205,  des  Ptolemios  211;  283. 
Hyporchem  282. 

I.  J. 

I  als  Notennamen  322. 
Jshia  567. 
Jalgha  552. 
Jamato-Koto  530. 
Jambos  75. 

Jan.  C.  von,  XXI,  XXV,  über  Weit- 

phal's  Harmonik  (1.  Auflaße)  und 
spätere  Arbeiten  IUI»,  Ziegler  202, 
Tonarten  205,  über  Gevaert's  und 
Westphal's  Terzenschluss  250,  erklärt 
eine  Stelle  bei  Oaudentius  256,  ver- 
mengt die  Harmonieii  mit  den  Tonoi 
869,  Verhältniss  zu  Bumey  und  Eylcs 
Stiles  259,  erklärt  Edur  für  eine 
wehmüthigc,  Esdur  für  eine  schlafTe 
Tonart  261. 

Japanesische  Musik  529  flf.,  I&strmnente 
530,  Musikchöre  532. 

Jarana  667. 

Jamvcs  5<>G. 

JasLiaioiiaia  311,  323. 

Jastisch     Joniach  910. 

Jastische  und  hypopbiygische  HanBOoie 

identisch  240. 
Jastischer  tonos  IM,  186,  188. 
Java  508. 
Ibn  Chaldun  427. 
Ibnol)  Heisem  431. 
Icitali  426.  607. 
Ictus  50,  62. 
Idithun  410,  420. 
Je^idi  455. 
Iraai  351. 

Inder  471  ff.,  Dramen  476,  Ton.svstem 
479,  Tonleiter  481,  Melodien  488, 
Phraairang  491»  Volkalieder  806» 
Instimnente  604. 

Indianer  541. 

Instrnmcnte ,   Instnunentalmnsik  mo- 

dcrue  31 .  alte  ha  den  Abyssiniem 
551,  Aegyptcm  fm  AT..  365  ,  369, 
Arabern  458,  466  ,  510,  Assyrem 


388  ,  555,  Birmanen  508,  Chinesen 
519  fr.,  Griechen  151  ff.,  199,  888^ 
Hebräeni  4()8,  415  ff..  Hin<!ostanem 
504  ff.,  Japanesen  530,  Javanesen  öOä, 
Lydem  401  und  aadm  aiiHiclien 
Völkern  403,  Natnrrölkera  688 
Negern  546. 

Instnunentalnoten  bei  den  Griechen 986» 
331,  Tabelle  295;  des  nidit  diatoni- 
sehen  Melos  331. 

Instrumentisten  bei  den  Aegyptem  359^ 
861,  863,  Aasyrem  888^  Fhönfloeni 
397,  Niedern  393;  Zahl  der  he- 
bräischen 420;  Stellung  403,  vgL 
Musikanten. 

Intervalle,  tjerade,  tmgerade  trad  irra- 
tionale 298  ff.,  die  drei  Intervalle 
des  Zweifachen  und  Dreifachen  bei 
Plato  165,  174,  symphonische  und 
diaphonische  168,  178  .  255  ,  257; 
Unteracfaiede  178;  praktisches  Vor> 
kommen  der  nidbt  diatonisclien  806» 
Vergleich  derselben  bei  den  alten 
Griechen  mit  analogen  Intervallen 
der  Russen  und  Neugriechen  305; 
Intervalle  bei  den  Arabern  433  ff., 
Aegj-ptem  366,  Chinesen  514,  516, 
Naturvölkern  543  ff^ö49,  Persem 
441,  Hnidostanem  480. 

Johann  de  Muris  555. 

Jonicus  75,  76,  sechszeitiger  88,  90. 

Jonisch -attisches  Notenalphabet  286. 

Jonisdie  Tonart  in  Aeadi^os  Ifiketidcn 
244. 

Jonischer  Rhytlimus  99. 

Iiak  48!S  486,  448,  446,  vgl.  Erak. 

Irrationalität  rlcs  Taktes  190,  127  81, 

der  Intervalle  298  ff. 
Tsfahan  485,  448,  445. 
Tsh.ak  429,  430.  467. 
Lsis  ;M7,  _364,  381,  385,  394,  565. 
Iswara  472. 
Jui-pin  514. 
Jubal  362. 

K. 

KabftTO  651. 

Kabbala  285. 
Kagura  532. 
Kalinath  472,  484. 
Kalmücken  S5S. 
Kanaan  284. 
Kanda  552. 

Kang-ki  517,  518,  523. 

Kanon  (Kamm)  416,  418,  486.  480^ 

520. 

Kappadoker  369. 
Karedsch  486. 
Karer  402. 
Karna  507. 
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Karaati  485. 
Kas  464. 
Kashbad  467. 
Kästner,  G.  465. 
Kata  thesin  »  thetisek 
Keiser,  R.  463. 
Kemaogeh  461,  510. 
Kepherifls  80l 
Keren  423,  552. 

Kesselpauke  54^,  551,  vgl.  Pauke. 
Khorsobad  420. 
Khosru-Parvi/  394,  429. 

Kia-tschimi^ 

Kiesewetter  XÜI,  434,  487. 

Kfai  618,  517,  Bcschreibusg  690;  580, 

560,  563,  565. 
King  518,  519,  524,  562. 
Kin-Koto  530. 
Kinnar^  396. 
Kinnin  396. 

Kinnor  352,  374.  389,  396,  416,  41U. 
Kinyra  389,  396,  416,  564. 

Kinyraden 

Kio  514,  516,  563. 

KirchentdRe  verglicbeti  mit  den  antikai 

Tonarten  149,  226,  231,  370. 
Kircher,  Äthan,  X,  40. 
Kirdan  444. 

Kimbergei.  J.  l'h.  36,  Note  $  322. 
Kissar  540  =  Kith.im. 
Kithara  406,  416,  417,  549,  557.  i'on- 
ailender24(X  281;  Untcfschied  von 

der  Lyra  360.  vum  I'salter  417. 
Kitharoden  in  der  Epoche  des  Ptole- 

mStis  311,  337. 
Kitharodik  187,  280,  291,  811 

Kla^H'fiötcn  399. 

Klänge,  Ii  iterfremde  38,  312,  ihetische 

221,  con  tanteundvariabele  204. 301. 
Klangbezeichnungen,    ^ehe  thedsche 

und  djuamische. 
Klanggeschlechter,  drei  298,  das  ge- 

nicin.schafilit.hr  Melos  302. 
Klapperinstrumenie  354,  363,  365,  466, 

524,  531,  542,  547,  551,  661. 
Klavier,  vgl.  (  lavier. 
Klonas  1.54,  194. 
Koau  524,  562,  564. 
Koang-Tsee  518. 
Kokiu  530. 

Kolon  66,  115  ff;  katalektiscbes  und  1 
akatalektiscIietSOfr.,  132,emheitllche$ 

92,  grössi«  95,  Kolon  und  Vers  112,  j 
rechtes  und  linkes  Kolon  116. 

Konc-yu  513. 

Kong- fu-tsee,  vgl.  Confticius. 
Kornn,  Singwetse  des  ^iQ,  452. 
Kosegarten  428. 

Kot<(öaa 


Kou  519,  524. 

Koong  514,  516. 

Kra'ii';  144, 

Kratcs  15.'>. 

Kratzenstein  520. 

Kriegsmusik  der  Orientalen  465. 

Krüger,  Gegner  W^tphars  199. 

Kramatike  dialelctos  146,  169,  Ipl. 

Krusis,  hcteruphonc  des  nicht  diat01li> 

sehen  Melos  149,  336  ff, 
Kujundschik  429. 
Kmnpul  r)()9. 
Kung  514,  .")*).{. 

Künste,  musische,  praktische,  s^te> 
lesiische  44t» 

Ku-si  514. 

Kybele  399,  400,  401. 
Kymbalum,  vgl.  Cymbalum« 

Ladina  557. 
Lahani  433. 

Lamproklr«^  237. 
Lampros  159. 

Lang,  C.  XXIV,  endet  das  Lied  an 

die  Muse    in  der  Ouintenlage  dea 

tonischen  Dreiklangcs  265. 
I..Ange  und  Kürze  bei  den  Griechen  182. 
I^s  35,  157,  158,  337. 
L.ni  te  3\'>,  359,  372,,  456,  468,  630, 

547,  555,  557. 
Lehrs  4,  14a 

LeichenfeierlicUcdten  Vtt  Mmik  420. 
Leimma  61. 

Leiterframde  Schalttöne  816. 

Lessing  und  die  AristOteU$c1iePo4!tik86w 

Lichnno??  167. 
Lied,  dm  liohe  411. 
Lien-ye-kin  525^  666. 
Lininia  514. 
Lingiua  512. 
Linosgcsang  347  ff.,  879. 
Lin- tscheu -k;eu  513. 
Lin-tschung  514,  515. 
Lisaneddin  etc.  441, 
Lituus  465. 
Lityerses  ."JOr». 
Lokrischc  Harmonie  232. 
Lotosblume  504. 
Loto'^pfeife  554. 
Lucius  Tarrhäus  42. 
Lfl  614,  516,  569. 
Lui-kou  564. 
Lu-kou  olU. 
Lu-lnn  513. 
Lussy-Vogt  XXIV. 
Lü.tschün  562,  563»  565. 
Lybier  548. 
Ljrcettm  in  Moskau  14. 
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Lydcr  401. 

Lvdin  311. 

Lydischer  Tonos  178,  181.  188,  189, 

205^  de»  Ptolemäus  209  :  283. 
Lydische  Harmonie  233^  231$»  401,  403. 
Ly-koaog-ty  513. 
Ly-lu  617. 

Lyra,  Brandung  349  ,  539.  bei  den 
Ahyssiniern  551,  552,  Aei^yptera 
350,  ücscUreibung  ^GO  ff.,  bei 
den  Arabern  466.  Assyrem  389, 
Chinesen  517,  Griechen  401,  Indem 
504,  505,  Lydem  401  ff.,  Nubiem 
648,  64a 

Lyrik  bei  den  Griechen  159. 

Lyroden  in  Uer  Epoche  des  i^olemäus 
311. 

Lyropbönix  391,  396. 

M. 

Maanim  422. 

Machol  419. 
Madbyama  480,  485. 
MaeacUs  401,  402,  115,  41& 
Maga^isation  416. 
Magha  490. 

Magoudi  478,  'AHj,  507. 
Magrepha  421. 
Mihadeva-Krishnn  471. 
Mahmud'Schirasi  434,  437,  438,  441. 
Malrar  441. 
M.ijc  436. 

Makamat  434,  441,  445. 

Malabar  503. 

Malaka  311. 

Malakat  .551. 

Malava  484. 

Mvm,  Mem  868. 

Man  inline  (Mandore)  346,  846,  624. 
Mancroslled  348. 
Mmotes  837. 

Manu  473. 

Marimb.i  518. 

Marlboruugh  (Lied)  454,  501. 

Marpurg  141,  155. 

Mar-niard.  ?.  327. 

Marraba  462. 

Marsyas  399,  686. 

M  irtini,  G.  B.,  X, 

Marx  17. 

Mischrükita  421. 

Mashouli  429. 

M;vs^atieki)  552. 

Matal  au  507. 

Mattheson  X,  21. 

Mcder  393  ff. 

M^ha  484,  485. 

Mecbaduta  488. 

Mehdi,  Ibr.  430, 


äachregiater. 

Meier,  E..  Sch«ribiM:lie  Volkslieder  24A. 
Meleket  551. 
Melik  38. 
Melkarth  896. 

Melodie.  Definition  433,  bei  den  Ara> 

bem  477  ff.,  «  hinesen  521,  .525  ff., 
Indern  488,   Naiurvolkcrn  540  ff"., 

545,  546,  549.  550,  Melodieresle  bei 
den  Griechen  194,  PMliager  Melo« 
dien  247. 
Melopöte  56. 

Melos,  diatonisches,  was  gehört  dazu? 
28,  37,  Melos  und  Rhvtlimik  46  ff., 
in  der  griechischen  Musik  138  ff., 
ältere  und  neuere  Auffassungen  141  C, 
nicht  diatonisches  33,  296  ff,  unge- 
mischte Arten  300,  In&trumenuinoten 
daillr  831  fT,  licterophone  Krusis 
desselben  836  IT.,  diatoni«:hes ,  ge- 
mischtes, gemeinsames  Melos  297,  Sbl. 

Mendelssohn,  Lied  ohne  Worte  No.  6 
mit  tcmiscbem  Quintemdiliis»  264. 

Menuett  103. 

Mer  436. 

Mese  167,   Function   der  tbetiscben 

227  ff.,  Harmonien  derselben  268. 

Mesoeides  (topos)  277. 
Mesomedes,  Hymnen  323  fL 
Mesopyknos  817,  883  fC, 
.Messel -Theorie  434. 
Messende  Sinne  44. 
MeUbole  58,  180. 

Metrik,  Metrum  45,  487,  epü^od&eli- 

sches  131,  vgl.  Takt  und  Rhythmoi, 
Metron  dikolon,  moookolon  112  ff. 
Mexikaner  641.  866. 

Menlüth  422. 

Mia-  i'u-Sine  472. 

Midas,  der  Phryger  363,  400,  401. 

.Minnim  418,  419. 

Mirjam  374.  405. 

Mixolydische  Harmonie  174,  232.  236, 
beim  Anonymut  944. 

Mixolydischer  Tonos  188,  189,  906^ 

283,  des  Ptolemäus  213:  283. 
Modi  (Oclavengattungen)  8. 
Mohamed  428. 

Mohamcdanische  Gesiinfje  447  ff. 
Mobamedanische  Volker,  Musik  iäöS, 
Mohamed  ben  Ahmed  441. 
.Mohanii  il  ben  Issa  431. 
Moll,  a  moll-,  d  moll-,  g  molI-Scala  bei 

den  Griechen  178,  Mull  -  Tonarten 

184,  vgl.  Dur. 
Molossus  75,  7(5. 
Monaulos  351,  363,  vgl.  Flöte. 
Mongolen  553. 
Monochord  859,  426. 
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Monupodie,    truchäische,  dacWlüche, 

päoniiclie  83,  joaische  83,  85. 
Montezuma  542,  Ö66. 
Moriska  557. 
Moses  37i. 
Mömli,  Ibr.  480. 
Motiv  17. 

Mozart,  Doa  Juan:  Menuett  103;  No.  l 
S.  104;    No.  7  „RdcV  mir  die 

Hand"  108;  No.  13  „Schmäle,  tobe" 
109;  No.  7  „So  dein  zu  sein"  110; 
Figaro:  No.  2  S.  62;  No.  3,  H.  H9 
S.  63;   No.  29  S.  105;  Zaul)erflote: 
No.  2  „Der  Vogel fän-^tr"  108;  No.  ! 
15  „In  diesen  hetl'geu  Hallen"  109; 
No.  16  „Sdd  uns  zum  zweiten  Mal 
willkommen"  109;    No.  20  .,D;iiiu 
schmecket  mir  Trinken  und  Essen" 
110;  No.  7  ..Wir  leben  durch  die 
Lieb'  allein"  110;  No.  7  „Bei  Män- 
nern, welche  Liebe  fühlen"  110.  i 
Mu-lith-wa  520,  5ti6.  I 
Muni  473.  j 

Musa  Rüstern  441.  I 
Musen  349.  ^  | 

Musik:  erste  Anfiiij^e  f '37 ,  Ursprimg  i 
471, 551,  Erblichkeit  3^^3,  Bedeutung 
und  Wirkung  392  ,  40(i.  467,  471. 
472,  517.  .518,  Verli  .1  iiss  /um  Wort  1 
442,  513,  zur  Poesie  540,  7ii  jlen  [ 
Küiiütcti  537,  zur  Natur  4ö3,  £\ii 
Astronomie  285,  Mystik  derselbeu 
350,  392,  516,  SvniboHk  444,  Aus- 
druck  569,  HeUkräfte  468,  Fähigkeit 
318.  theoretische  Werke  479. 

Musikalphabet  bei  den  Griechen  284  ff. 

Musikanten  u.  Musiker 389, 443. 524, 531. 

Musikar  466. 

Musikos,  Wer  ist  ein?  139. 
Musikschule  15.^.  T^iUerricht  IT)?,  .'iUB. 
Musische  Künste  nach  ArLstoxenus  44. 
Mutreb  455. 
Myrtis  280 
Mysterien  381. 
Mythisclie  Dramen  476. 

X. 

Nabla  359.  396.  419,  554, 
Nablium  117. 
Nachsatz  1 1 7. 
Nagaret  551. 
Na^^assaran  507. 
Naj:;tiar 

Nahdr  Ben  el  Hares  459. 
Naik-Gobftul  472. 
Nakarieh  464,  562. 
Nan  -  hr  515. 
Nacjuaires  464. 
Ambro«,  a«iehi«bt«  der  Musik.  l. 


Narada  471.  505. 
Narayana  479,  485. 

Naachid  430. 
Nasenflöten  544. 
Nassor  419. 
Nataka  472,  477. 

Natja  477. 

Naturvolker,  .Musik  der  537  ff. 
Naolium  554. 
Navae  441,  453. 
Nay  462. 

Nebel  374  ,  415  ,  416  ,  418  ,  556,  vgl. 

Nabla,  Nablium. 
Nebel -Nas.sor  419. 
Nefyr  464.  465. 

Neger,  Musik  der  545,  Instrunoeate  546. 

\e::,'iiioth  418. 
Neith  381. 
Nekabhim  4d0. 
Nekisa  394.  430. 

Nero  36. 

N't-le  168,  vgl.  hypate. 
Netoeides  (topos)  278, 
Neucalcdunier  545. 

Neugriechische  Musik.  Viertel  ton  «JOö. 
Neopersisdies  Tonsystem  445. 

Neuseeland  545. 
Newa  435,  446.  vgl.  Navae. 
Newrutts  4.36,  443. 
Ngai-ti  518. 

Nil)cl  ni:;enlied  3 

Nicbuhr,   fehlende  Harmonie  bei  den 

Araber«  142. 
NiC'lerbchl.i^  iu, 
Niglarostiöteu  363. 
Nikoraachos  170. 
Nil  345. 
Niü-King  519. 
Nishadha  480. 

Nomos,  kitharodischer  15>'i.  Trinieres 
19.1  Terpanders281,orthios  318,319. 
Nurdasiaten  552. 

Notenscalen  der  Griechen  entziflTert  von 

F.  Bellerraann  184.  289. 
Notenschrift,  vgl.  Tonschrift. 
Notenalpliabet,  vgl.  Alphabet  und  Mu- 

sikalalphabet. 
Noten.system,  nicht  n.icli  Wtstphil  .tis 

»1er  ersten  soiul  ern  aus  Ucr  /.v%eilea 

spartanischen  Kutastasis  281. 
Notenwerthe  und  Pausen  61. 
Nritja  477. 
Nritta  477. 
Nritya  479. 
Nsambi  547. 
Nubien  366,  548. 
Nul)elle  555 
Nyasa  490. 
Nzira  552. 
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Oberste  des  Gesaii|;et  in  Ägypten  840. 

Obertönf*  --t  AT.,  Vcrhältniss  derselben 
m  deu  Theseis  des  Ptolom&ischeu 
Tones  lydios,  phrygios,  dorios,  hy- 
pophrygios  und  hypodorios  iJ22 — 227.  ' 

Oboön  462,  466  ,  524.  fiSO,  5ö3,  662.  i 

Octachord  (Instrument)  415.  I 

Octav  145,  151,  nach  Pythagoras  168»  ' 
bei  den  Arabern  434»  Zosammen- 
setzung  430. 

Octavengattungen  ISO,  488,  Hannonien 
und  Klassen  derselben  230  f.,  Rück- 
blick auf  dieselben  270  fT. 

Octavenparallelen  142,  147,  416. 

Octavenscala  (Octachord)  Plato^s  165, 
Terpnnder*s   166   ff. ,  des  Philolao?5  ' 
170  ff.,  Düppeloctavenscala  181  ff,,  ■ 
näH  dbgeschaltetem  Synemmenen- 
Tetrachorde  182. 

Octokaidekachord  182.  1 

Olympus  13, 158, 286, 815, 400,  Erfinder  | 
der  Enharmonik  313,  401,  verein-  , 
facht  die  phrygische  Üctavengattung 
316,  324. 

Opemtexte,  moderne  40. 

Orainen  893. 

Orchester  bei  den  Acgyptem  ^364,  366, 
872,  Arftbem  465^  466.  Babyloniera 
390,  Chinesen  511,  522  ,  566,  Ile- 
brAem  408,  409,  412,  Japanesen  531,  i 
ÜBdem  474  ,  475.  Persern  4S!B,  vgl.  | 
Instrumentalmusik.  • 

Orchestik  1R7. 

Organik  339.  I 
Organistrum  556.  \ 
Orgel  520.  530.  564. 
Orpheus,  historische  Person  ?  3IU,  392. 
Oiüiopsänium  417.  | 
n.iri^  349,  361,  356.  381,  385. 
utou  507. 

Ou  519.  I 
Ouseley  486,  487. 
Ou-y  515. 

Oxypyknos  317,  332  ff. 

P. 

l'äan  '282. 

Päon  76,  epibatus  1)2,  xefansdtiger  92, 

fünfzeitiger  88,  92. 
PAonische  Takte  92. 
Pai-Siao  694,  664. 

P.ii  sutur  466. 

l'alestrina  12,  Tonumfang  in  meinen 

Compositionen  30. 
I'ambe  476. 
Pan  524,  562. 
Pandarons  506. 
Pandara  486,  565. 


Panspfeife  466.  519,  584,  689,  543, 

544,  vgl.  Syrinx. 
Pantscha  - Tantram  474,  480,  481. 

i'aiit:icb.inia  480,  488. 
Paradiazeuxis  183. 
Paramese  168. 
Paranete  168. 
Pkraphonie  256. 
Pariataka  479. 
Parther  344. 
Parüaltöne  222. 
Parypate  167,  311. 
Parvati  471. 

Passionsspiele,  heidnische  381. 
Patola  608. 

Pauken  ht'i  den  Aegyptem  363,  Arabern 
356,  461,  Chinesen  519,  Hebräern 
403,  422  ff..  Hindostanem  607,  Ja. 
panesen  531,  Indem  474,  MoogoIeD 
553,  Sarazenen  557. 

Paukenharfe  358,  36Ü. 

Paul,  O.,  über  Hucbald'sche  (^)uint«- 
und  Quartenfolgen  141,  147,  über 
die  hyperäoUsche  und  hyperlydische 
Scala  186,  Gegner  Westphal's.  AnU 
wort  an  C.  von  Jan  199. 

Pavana's  System  der  7  Tonarten  484. 

Paw,  Philologische  Untersnchongen 846. 

Pedalharfe  370. 

Pektis  391.  401,  408. 

i'entabrachys  76. 

Pentachord  481,  434. 

Pentapodie,  tri)LhiiM.he  81 ,  86,  dacty- 
lische  84,  päonische  84.  fünfzdm-, 
zuranzig.«  Anftmdzwanzigzeitige  93. 

Periode  96.  112  ff.,  nach  ThraamadlOK» 
Keicha,  Marx,  Lobe  113. 

Periodos  monokolos,  dikolos;  einfache 
und  zusammengesetzte  114,  bei  Schil- 
ler und  Göthe  114,  nach  Sulzer  115; 
Vordersatz,  Zwischoisatz,  Nachsatz 
118,  erlSatert  an  dem  liede  H^ie 
scböti  leuchtet  der  Morgenstern"  119. 

Perser  393  ff.,  429  ff.,  persisch -a»- 
bische  Schule  441;  oeupersisdi« 
Tonsystem  444. 

Persinus  398. 

rieife,  vgl   Flüte  und  Sackpfeifc. 
IMeiffer  422. 

Pfullinger  Melodie  mit  Terxcnschloas 

(alte  Mixolydisti)  247. 
Fhandura  «=  Pandura. 
Pharaonen  346. 
Phemios  280. 
Pherekrates  192. 
Philolaos,  Octavenscala  170  fT. 
Philoxenos  159. 

Phöniker  394  ff,  Alphabet  2?^. 
Phönix  396. 
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Thomän»  91,  168,  173. 
Phranrane  bei  den  Indem  491. 

Phryger  154,  399  ff. 

Phrygische  Harmonie  232. 

Pluygischer  Tonos  188,  189,  906^  S88, 
des  Itolomflus  908. 

Phryni»  145. 

Pfen-kimg  514, 

Pien-tsche  514- 

Pien-tschung  562,  564. 

Pindar  9,  36,  über  die  Kiihara  158,  { 
Lehrer  96^  198^  Vcfae  und  Fe-  | 
rioden  aus  der  ersten  Ode  131.  | 

Pisistratus  284.  i 

Plato  144,  Tonsyütem  162  ff.,  Oda-  j 
chord  166  ff.,  Dodekacbord  174  ff, 
Bericht  über  die  TT.irnionien  232  ff., 
Eidoe  der  Harmonien  238,  Harmo-  i 
nien  in  dem  alten  Notemdphabet  290,  ' 
Anffassuni,'  des  Rhythmus  53,  Welt- 
anschauimg  162,  Demiurg  162,  die  : 
drei  Intervalle  des  Zweifachen  165, 
»lie  drei   Intervalle  des  Dreifachen  I 
165,  Musik  in  den  Nomoi  336,  über 
Musik  der  Aegypter  347. 

Plectnim  (Plektron)  31,  156,  360,  362, 
388,  389,  416,  459,  530,  531. 

Plutarch  über  Linos  348,  über  Ton- 
geschlechter 314,  Harmonien  236. 

Po-fo  594,  661. 

Poietes  139. 

Polargegenden  540. 

Pollux  236,  291,  548,  Tonarten  der  1 
Kithara  240,  281,  Aber  Aiolis  und  | 
Jasü  240.  ' 

Fkilonaise,  jonisch  101,  Takt  103.  | 

PolymmattM  187,  179,  281,  318,  320,  i 
332;  Dodekachord  191  ff.,  Erfinder  , 
des  Vierteltones  und  des  Diatooon  | 
malakon  319. 

Polyphooie  der  Aoloi  168^  887.  | 

Pol)'phthonßon  417. 

Pommer  463.  j 
Posaunen  423,  508.  I 

Po-tschung  519. 

Pous  asynthetos  und  ^thetos  1Ö9. 
Prftfation  143. 
Prätorius,  M.  X. 

Praktische  Künste  nach  .Ansloxeiius  44.  i 
i'ratinas  159,  iiber  Jasti  and  Aiolis  241. 
Primirzeit  (cbronoe  proto«)  55.  | 
Prinz  FnL,'enius-Lied  92. 
l'rüu  von  Waldthum  X.  \ 
Procefeusmatikus  74,  75.  j 
Processioiien  mit  Musik  372,  .'181,  388,  , 

:m,  4ns,  109,  477,  532,  CAS.  ' 
l'rosa,  Rhythmik  der  45,  in  Gothe's 

EgmoDt  und  m  der  IpUgfloie  46. 


Protlambanemenoe  196,  idcht  bei  nato? 

176,  179. 

Protasis  117. 

Psalmengesang  der  Juden  414. 

i'salter  (Pgalterion)  416,  417,  418.  590, 
Unterscliie  l  von  der  Kithara  417. 

Psalterio  tedescu  416. 

Piendo.EnkUd  S88,  808. 

P.sithyra  548. 

Ptah- Tempel  351,  380. 

IHolemaus  186,  Doppeloctavensystem 
196  ff.,  thetische  und  dynamische 
Onoma-sie  140,  197,  Tluseis  nach 
der  äcala  ohne  Vorzeichnimg  mit 
emem  [>  (älteste  Scale  der  Grledicn) 
nach  Wallis,  Eyles  Stiles,  Bumey, 
C.  von  Jan  204  ff.,  Tonoi  907  ff., 
aber  Kitharatonarteo  940,  Büsdrang 
303,  über  die  Intervallengrössen  des 
Enharmonion.  Chromatikon  und  Dia* 
tonoti  tuniaioii  308,  322. 

Ptolemüus  Auletes  883. 

Putra  484. 

Pututo  567. 

Pyknon  313,  816^  317,  818  ff.,  888. 

l^knotes  337. 

l'ythagoras  163,  285,  377,  379.  516; 
Erfoidnn^  der  Laote  469. 

Pythaules  391. 
Pythoklides  237. 

Ouart  bei  den  Arabern  434,  Chinesen 
~  513,  516,  560,  bei  den  Griecbcu  163, 
169,  173, 181,  229,  280,  254.  Quar- 
tennrkel  367,  Systeme  177.  Paral- 
lelen 142,  147. 
Qad  512. 

Querflöten,  vgl,  Kfütc-n. 

Quint  bei  den  Arabern  434,  Chinesen 

516,  560,  Griechen  163,  168,  178. 

Zirkel  18G,  188.367.459,  513,515» 

549,  5C4.    Parallelen  112.  147. 
QulntcnschluHü,  tonischer  264. 
Quintilianus,  Fabias  79. 

R. 

Rabel  557,  vgl.  Kcbcc, 
Rab^  muri  SCO  657. 
Racine  36. 

Raga  der  Inder  471,  483,  490. 
Raga*Darpana  479. 

Rajjarnava  479. 
Ragavibhoda  479,  482,  485. 
Ra<,Mni  471,  483,  484. 
Ra-ni  487,  101. 
Ran-Seneb  364. 
Rasa  476. 

Rast  486,  441,  443,  444,  445,  446. 

87* 
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RaticNiale  nnd  imHonale  Intervalle, 

siehe  dieses  Wort. 
Katnakara  479. 
Ravanastroa  606^  507. 
kebab  460,  609. 

Rel.ali  478. 

Kcbcc  461,  r>57. 

Recitation  bei  (iirii  Griechen  51. 

Kepinu-^,  CImucus  152,  157. 

Kehawi  4^0,  448. 

Rekba,  A.  17,  113. 

Reint-clii-,  c  ..  h'\c>]  mitTerzensdduss  248, 

Kektah  491,  500. 

Reml  487. 

Renaissance  Italiens  11. 

Rham>cs  HI,  345.  353,  378;  V,  3öÜ. 

Rhapsoden  139 

Rhytlinengeschlecbter,    primSre  und 

secundAvc  93  IT.,  98  ff. 

Rhythmische  Grosse  nach  Alfarabi  437. 

Rliythmizonienon  46,  51  ff.,  Bestand» 
thcile  der  drei  Rhythmi/omena  54. 

Rhythmopoiic  58  ff..  Takle  der  con- 
tinuirlichcn  81,  88  ff.,  93  ff,  Chro- 
no! derselben  69. 

Rhythmus  des  Narurlebens  43.  derKunst 
44,  bei  den  Griechen  3,  35,  41  ff., 
Definition  45,  Schönheit  47,  Ver- 
hflllnis.  i^iir  >Te*rik  4.5,  zur  Decla- 
roattonspoesie  48,  zum  Rhythmizo- 
menon  51  ffl,  tum  Melos  23,  28, 
46  ff.,  Bedeutung  37,  43,  Ausgangs 
punkt  der  Aristoxeni>chen  Rhythmik 
41,  Wagner  über  Rhythmus  45,  4G, 
ist  der  Mosik  nicht  unerlSA^lich  46, 
Rhythmtm  ztir  Sreij^cniiif^  der  Fmpfin- 
duDg  47,  bei  den  Arabern  4.^7,  De- 
finition 440,  bei  den  Naturvölkern 

r>3s,  r>4r,. 

Riemann,  H.  XXI,  über  griechische 
Harmonie  147,  über  Aristoxenische 
Rhythmik  148,  über  Tonica  im  Dori- 
schen, Phrygischen  und  Lydischen 
271,  über  die  Note  i  322. 

Rigveda  478,  476. 

Rishabba  480. 

Rohawi  436. 

Rohtllas  491. 

Römer  889. 

Rongo  547. 

Roselbni  XVI. 

Roth,  abendländiwhe  Philosophie  SSO. 

Rousseau  143 

Ruiisische  Mu^ik  552;  Viertel  ton  SOT). 

8. 

Sabbavinoda  479. 

Sachpfeife  890,  421.  466,  554.  556, 
S64. 


I  Sänger  und  .Sangerinnen  861,  864,  866, 
.n57,  411,  558. 
Saib-Chitür  459. 
Saindhavi  486. 

.Saing  Hwang  530. 

Saiten  von  Dftrmen  548,  Metall  50ö^ 

Seide  508,  520,  524,  565. 
Sakadas  157,  198»  881. 
Sakellaritis,  Dr.  D.,  über  eine  Stelle 
in  Plato's  nomoi  157,  337,  über  die 
Ziegler'Bellermam^ficlMD  Tbeseis  des 
p.oiemAus  200,  219;  887. 
Salomo  407. 
I  Salpinx  32. 

Saiteire,  vgl.  Fkalter. 
I  Salterio  tede^o  416. 

Samaveda  558. 
I  Sambiut  391. 
1  Sambuca  390,  891. 
Sambyke  391. 

Samten,  Samim,  Sanijin  664. 

Samise  530. 

S.indcr,  Const.  XVIII,  XX. 
Sandwichinseln  543. 
Sangita  478,  479. 
Saiij^ita-Nnrayana  479. 
San-hien  564. 
SanMU'Darpana  479. 

SaiHcrit  479. 

Santur,  Santir  418,  46Ü. 

Sappho  35,  236,  280. 

Saptaka  479. 

Saraswafi  471. 

Saron  509. 

Sartorius,  C  C.  666. 

Sx-;saiiiilen  344. 
I  Scala.  aristoxeni^che  l  onncala  178,  302, 
I  821,  der  Takte  88  IT.,  Octavenscala 
166,  170,  Diiodecinienicala  174  ff.. 
Undecimenscala  179  ff.,  Doppd- 
octavenscala  181  ff,  jj^-  und  {;^-Sciilen 
186, 1 89,  Transposilionsscalen  des  Pla- 
tonischen Timlu^  177,  wci'crc  280  ff.. 
diatoni>che  und  nicht  diatonische  32, 
304, 896,  chromatische  606.  Umfing? 
30.  Notenscalen  184,  Tonscala,  chine- 
sische 514,  hindostanische  479. 

Schaab«  441. 

Schaffieddin  481,  441. 

Schaks  447. 

Schftlischim  419. 

Scli-dmeyen  462,  472,  567. 

Schalttöne,  leiterfremde  812. 

Sehe,  vgl.  Chi. 

Schemata  des  antiken  Verses  130. 

'  Scheniinit  415. 
I  Scbehuas  436. 

Schereffije  441. 
'  Schiller  als  Theoretiker  85. 
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SdiBne,  ▼ollkofnfBcae  and  onvoll- 

konimene  ^auf  der  Prini*  Tertf  Qalnt) 

XXIir,  149,  262. 
Schnab€lflö!e  463,  507. 
Schofar  423. 

Schul'/,  V.,  Gegner  \Vesti)hars  199. 
Schumauu  als  Theoretiker  35,  Abend- 
lied mit  tonisdiem  QointeoicUttSB 968. 

Sebi  363. 
Sechter  303. 

SecundenaccofdbdArbtttxenas  171, 173. 
Secundenschriit,  Aberniariger  498. 

Selantam  .'j09. 
Seleuciden  344. 
Sdmek  436. 

Semeia  bei  den  Griechen  67  ff.»  72,  83. 
Semitonium,  vgl.  Halbton. 
Senegal  546. 

Sengule  43R.  443. 
Septime  172,  Ö18. 
Serinda  506. 
Sewuri  426 

Sext  544,  Accord  bei  Aristoxenns  178. 
Shaddscha  480. 

Siamesen,  lostramente  509,  560. 
Siao  519,  524. 
Sikah  444. 

Sikyoniiche  Festchronik  191. 

Simonides  159. 

Singen  und  Sagen  nach  Aristoxenus  49; 
IntervallenverschiedenheitennachDio- 
ny8iiu49,  gesagte  Gedicfaie  nach  ihrem 
Rhythmus  50. 

Sistrum  845,  364,  365.  551,  555. 

Skythalia  896. 

Sokolowsky,  von  XIX. 

Sorna  479,' 481,  482. 
So-na  S64. 

Sonnerat  507. 

Sophokles  als  Theoretiker  35. 
Sopran,  Stimmregion  279. 
Sotadei  76. 

Sparta,  erste  Musikkatastasis  153,  192. 

280,  zweite  157,  281,  dritte  Uu 

Athen)  157. 
Speidd  414. 
Sphärenharmonie  351. 
.Spohr,  Jessonda  490,  506. 
Spondeia.<;mos  990l 
Spondeion  '^\'^. 
Spondeus  74,  75. 
Sriraga  484. 

Srut;  (Viertdtöne)  480,  487. 
Ssur  466. 

StaccafoTortrüg  nach  Beethoven  85. 
Sierea  311. 

Ste<;ichoros  280. 
Stigme  61. 

St<^hanMn,  E.  von  XIX,  Reoennon 


der  Weetphal*adien  Rhythmik  18^ 
alte  imd  neue  Termini  technici  11^ 
über  Mehrstimmigkeit  in  der  grie- 
chischen Musik  146,  zur  Geschichte 
der  musikalischen  Rhythmik  186, 
über  nicht  diaionische  Klänge  304, 
über  Sechter's  Auffassung  kleiner 
Intervalle  806. 

Stollen  115. 

Strabo  345. 

Stniti  558. 

Sudan  546. 

Sudseeinsulaner  540,  543  ff. 
SufTara  468. 
Su-kuei  514. 
Suling  510. 
Sulzer  113,  115. 
Samara  466 
Svara  479,  480. 
I  Syllaba  (Quarte)  170. 
Symmik  ta  sy  mpoti  k  a  des  A  ri  stoxenus  14  6. 
Syraphonia  (Instrument)  .190,  666. 
Symphonie  144.  168.  2:5  ff. 
Synaphe  172,  mittlere,  tiefste,  höchste 
182. 

Synemmenon  172,  Tetrachord  182. 

Synkope  61. 

Synionolydische  Melodie  des  Anony- 
mus 245. 

Syrische  Mii.sikanten  397. 

Syrinx  32,  402,  vgl.  l'an.spfeife. 

Syttallikos  topos  378. 

Svstema  qmenunenon  •  dieieugmenon 
172. 

System:  der  Kflnite  nach  Arittoxenns 

41.  Definition  162,  171,  zwei  Ton 
Systeme  Plato's  162  ff.,  Systeme  nach 
Aristoxenus  178  ff.,  nach  PcolemAus 
196  ff.,  vollständiges  und  unvoll- 
ständiges 179.  System  von  7  Ton- 
arten 484,  Tonsystem  bei  den  Arabern 
481,  448,  neopersisches  445,  vgl. 
Scale. 

T. 

Tabl  888 
Taghir  429. 
Taliitier  51'?. 
Takkag  509. 
Ta-kiuen-keu  516. 

Takt  im  Allgemeinen  62  ff.,  die  vier 
einfachen  i'akte  72  ff.,  der  vier/eitige 

74,  der  dreizeitige  75,  dersechszeiiige 

75,  der  funfzeitigc  76,  Uebcnsicht 
derselben  76  ff.,  zusammengesetzte 
Takte  80  ff.,  104  ff,  gerade  Takte 
88.  dreitheilig  ungerade  90,  funf- 
theilige  92;  Aristoxeni.sche  Scala  83 
ff.,  Diairesis  der  Takte  84  ff.,  Takte 
der    continuirlichen  RhythmopoUe 
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88  If,  98  fil,  zttsammengetetzte  Takte 

in  'ci  Praxis  des  antiken  Taktirens 
104  ff.,  zweifüssige  Takte  107  ff., 
vierfussigc  III  ff.,  Periodeu  112  ff. 

Taktform,  hesychastische  md  dkstal- 
tische  106,  lOH  ff. 

Taktireo,  Hauptbewegungen  67  ff.,  Ne- 
benbewegungen 69  ff»»  IVaxii  iOi. 

Taktstriche  CA,  67»  lOft. 
TakttheUe  67  ff. 
Taktvoneichnungen  55»  107. 
Tal  507. 
Tal  an  507. 
Ta-iu  514,  515. 
Tambourin  363,  581. 

T:\mtr!.Tr,  507. 

Tanbur  426,  459.  47ö,  507. 
Tan-Sten  668. 

Tanz  mit  Gesang  uiul  Musik  .'}5.  355, 
mi,  4ßl,  473,  507,  546»  550.  553. 

Tau-koii  564. 

Tare  508. 

Tarrhätis,  L.  42. 

Tartarenmusik  552. 

Tartiiri,  natürliche  Septime  332. 

Taubert  (Torgan)»  Gegner  WesipluJ*« 
199. 

Tan-kou  560. 

Tay-tsong  517. 

Tay-tsu  514. 

Tebani  356. 

Tdda  ITH. 

Telesias  159. 

Tempelmusik,  hebräische  410. 
Temperirte  Stiimnung  223. 
Tenorschlussel  und  C.  von  Jan  290. 
'l'enor,  Stimmregion  378. 
Tenten  557. 
Tcponazii  541. 
Terana  401,  idd. 

Terpander  139,  153,  178,  179,  nicht 
Erfinder  der  Noten  380,  Nomo«381, 

Vereinfachung  der  <liat()tiischcii  Scala 
324  ff.»  siebensaitige  Lyra  402. 

Te«  bei  den  Griechen  253,  169.  170, 
199,  317,  319,  bei  den  Arabern  434. 
Persern  440.  Xaturvölkem  545. 

Tcrzenaccüiile,  gebrochene  257. 

Terzenschluss  ^7,  318^  863. 

Tetrachord,  hypafon,  meson,  ilie/eug- 
menon  177»  182,  synemmenon  mit 
OctaT  183,  bypaton,  frQber  im  l>o> 
risi  1k  n  unj^'ebrSuchlich  179,  dorisches, 
phrygisches,  lydisches  von  Polym- 
nastus  und  Sakadas  an'^ewamit  179. 
harmoniaches  366. 

Tetrapodie,  trochäische  84,  Hti,  /wolf- 
zeitige 89,  dactylische  84,  sechszehn- 
zeitige  89. 


I  Te-tflclrang  519,  663,  664. 

Thahaku  434. 
i  Thal)it  ben  Korra  48L 
Thaletas  281. 
Theatermusik  527. 

Theorie,  Theoretiker  bei  lieti  Arabern 
431,  Chinesen  511,  513,  Griechen 
140,  Indem  479,  487»  F«rMm  4äfk 
,  Thesis  68. 

Theta,  griechischer  Buchstabe  (nicht  im 
Lateiniscben)  als  Notenzeichen  287. 

Thetische  Klanglie/eichnun^en  (Oiio- 
masien)  197,  201,  207  ff,  216,  227. 

Thetische  Klänge,  VerhAltniss  zu  den 
Obertonen  221. 

Thetische  Hvpate  263. 

Thetische  Mese  269,  327. 

Thetische  Trite  348. 

Thot-Hermes  349,  350. 

Thrasymachos  114. 
,  Thutmej.  I,  359. 

1  Tibia  utricularis  390»  vgL  Sachpfeife. 
Tiersch,  O.  117. 
Timäu«  Flato's  163,  170,  177. 
Timotheoa  169^  198»  190^  467. 
Tjö  680. 
Todi  48& 

Todtenfest  mit  Mndk  851. 

Ton»  Definition  443,  Ganzton,  Halbton 

169,  Vorton  15,  1. eiterfremde  Schalt- 
töne 316,  vgl.  Halbton,  Drittelton, 
Viertelton. 
TonartcTi  bei  den  Arabern  431  ff-,  443, 
Chinesen  514»  517»  Griechen  149, 
905,  388»  {•  und  b-Tooarten  186 
189,  196  fr,  Hindostanera  481 ,  483, 
Indern  471  ff.,  Pensem  441,  445. 
Charakteristik  der  Tunarten  236  ff., 

vgL  Harmonien  resp.  Ociavengat- 

tungen. 
I  Tongton  547. 
Toittnnat,  Anfknge  537  ff. 

Tonmystik  3.')0. 

Tonoi  (Transpositionsscalen)  177,  des 
Aristoxenus  183  ff.,  vor  demselben 
189  ff.,  zwei  nacharistoxenische  186« 
der  späteren  Zeit  186,  Tonoi  der 
Orchcstik,  Kitharodik,  Auletik,  Hy- 
dranletik  187  dea  PtolenMOs  307 
ff.,  Verhflltnia»  in  den  Hannooiai 
185»  273  ff. 

Tonschrift  bei  den  Abjmndem  55t, 
Arabern  (Zahlen)  433,  (Buchstal>en) 
446,  Chinesen  .561,  Griechen  183, 
286,  289,  Indem  504»  vgl.  die  Ar- 
tikel Alphabet)  VocaI>  imd  Inatrv- 
mental  notan. 
I  i  oph  422. 

Topos  hypatoeidei  oder  diaitaltikoa 
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876,  277,  mesoeid««  oder  heiydttiti- 

kos  276,  277,  282,  netoeides  oder 
SV  str^ltikos  276, 278»  hyperiwlaioddes 
279.  I 
Tragödie  36,  381.  I 
Transpositionsscalen  des  Platonischen 
Timäus  175, 177,  EaUtehiwg  bis  zur  i 
Aristoxenisdieii  Epoche  S80  IT.,  bei 
den  Persern  412,  vgh  TottOi.  ! 
Tribrachys  75.  I 
Trichordon  419.  i 
Trifidium  419. 

TriRunon  369,  'MO,  396,  397,  401,  402, 

416,  vgl.  Harfe.  i 
Trihemitonion  170. 
Triller  482,  491. 
Trimeres  Ida 

Tripodie:  trochftisclie  SU,  neniizeitige 

90.  dactylisch    «1,  86,  zwölfzeitige 

91,  päonische  84,  b6,  fmütkaitkigt 

91,  jonische  86. 
Tiisantlhya  484. 

Trite  168,  170,  Harmonien  der  the- 
ti&chen  243  ff.,  Tritai  der  Kiiharoden 
311,  823. 

Tritono«,  170. 

Trochäus  75,  dreizeitiger  88,  90.  Tro- 
cbalscher  Rhythmus  bei  Aesdiyliia 

124,  bei  Aristophanes  1S& 

Troglodyteii  548. 

Trommeln  bei  deu  Abyss-simem  551, 
Aegyptern  356,  Assyrem  388,  Chi- 
nesen 519,  524,  500,  r>R4,  Hindosta- 
nern  507,  bQ&,  Japanesai  531,  Indem 
472,  475,  Naturvölkeni  541,  543, 
544.  547,  Sarazenen  657,  in  Spanien 
465. 

Trompeten  bei  den  Abyssiniern  551, 
563,  Aeg>ptern  356,  363.  364.  375.  1 
Ass)Tern  .'5^9,  555,   Chinest-n  524, 
Hebräern  423,  Japanesen  Java- 
nesen  510,  Indern  506. 

Tropen  436. 

Tropoi  311. 

Tropofl  spondeiason  171> 

Tsay-yn  562,  564, 

Tsay-yu  513,  516.  j 
Tschang  514.  ! 
Tschang-kou  5;]1.  5G4.  1 
Tschao-kiiicn-keu  516. 
TscUe  514,  516,  519.  520,  524,  563,  ^ 
vgl.  Che.  j 
Tschenf:  .520,  .^30,  659,  688,  564.  | 
Tscbeu^-yang  514. 
Tscheo'Dung  520. 
Tscheu-kung  513, 
Tscheu -ly  51.0. 
Tsching  563. 
Ttchong-iott  619. 


TachoQ  519. 

Tschu-hi  516. 

Tschun  512.  517. 

Tbchuiig  514,  524. 

Tschung'lu  514,  515. 

Tseltselim 

Tsin-fa  526. 

Td-Tschong  686. 

Tso-kieii-Miiig  513. 

ioba  375,  vgl.  Trompete. 

TOrken  4M  ff.,  Inatromente  458,  Tana« 

melodien  468w 
Turnen  507. 
Tuppa  491. 
Turkomanen  563. 
Turti  507. 
Tutare  508. 
Ty  534. 
Tychsen  4^. 
Ty-kiu  564. 
Tyrrhener  375,  376. 

u. 

Udukai  507. 
Ugabh  352,  416. 
Ul-bien  564. 
Undecimcnscala  179  ff. 
Ufchak  436,  436,  441,  4M 

T. 

Vadi  490. 
Vadya  479. 

Valor  notarum  integer  438, 
Varati  485. 

Variabele  Klänge  301. 
Va^anti  477,  484,  485. 
Vetla  476. 
Velavali  485. 

Vers:  Bedeutung  115,  antiker  130, 
Schemata  ^le'^scl!)^u  130  fT..  Versfiis.s 
und  i  akt  im  Allgemeinen  ij2  ff., 
Vers  von  Göthe  52,  LAnge  und 
Kur/c  in  gemischten  Versen  132. 

Versetzung,  vgl.  Tronsposilioa. 

Vensiening,  vgl.  Coloratiir. 

Vielle  (Violal  401. 

Viertelione  296  tt.,  305.  480,  481,  48.S. 
Vinn  471.  475,  479.  481.  483.  5U4, 

Beschreibung  505. 
Vincent  f>.  \tber  das  Notenalphabat  285. 
Violine  418,  419,  vgl.  (Jeige. 
Vinlung,  Seb.  464. 

Vocalmusik  hei  den  Griechen.  I\hyth- 
mus  der  48,  nur  (iie  Octav  als  mehr- 
stimmiger Gesang  zulässig  LM. 

Vocalnotcn  bei  den  (kriechen  295. 

Volkslied  538,  540,  541.  545,  bei  deu 
Cbiueseu  513,  521,  525,  .\t^ptern 
348,  Indem  493,  508,  N^em  546» 
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860,  651,  sdiicibiache  Volkslieder 

245,  vgl.  Melodien. 
Vordersat/  117. 
Vorton  15. 
Vo«iiii,  J.  14t. 

w. 

Wagner,  Rickard,  Gevaert  ubci  ihn  3, 
10,  11,  als  Theoretiker  35,  über 
Rhythmus  46,  46,  über  Kunst  138: 
588. 

Wallis,  Dr.  197. 
Walzertakt  103. 

Weber,  C.  M.  von  125,  12*>,  Caspar- 
lied  AUS  dem  Kreischa;/  97,  Auffor- 
derung jum  Tan/.  101,  Brautjungfem* 
Ued  247,  Turandot  ö2Ö. 

WeU»  Heinr.  69,  82,  Takt  des  Aristo- 
xenus  160. 

Westphal,R.,  Werke  XVIU  ff.,  XXiü, 
Gevaert  über  ihn  9,  13,  B  ographi- 
sches  14,  19,  Notenaiphal^et  285, 
Wesr|>h:il  und  Sokolowski  über 
Heethovcu's  Cla^vieraotiate  Op.  27,  2 
.S.  G7. 

Winkelmaim  5. 

Wolf,  Aug.  7. 

Wolfram,  Piuraibl  8. 

Wn-kin  668. 

X. 

Xcnodamos  157,  '281. 
Xenokritos  157,  281,  d32. 

Y. 

Ya6t2. 


;  Yang  514. 

'  Yared  551. 
Yu  515^  65d. 
Yng-kou  561. 
Vn-tschung  515. 

Yn-vo  515. 
Vü  515.  524 
'  V-tse  515. 
Yu  514.  516,  519,  563, 
Yung-  ischcng  560. 
Yiin.lo  SU,  568. 

Z. 

Zaguf  552. 

Zahl  der  hebriischen  Inalrumcotaliatcti 

420. 

Zahlen  der  rhinwriiichfn  Musiktlworle 

559. 
Zamar  463. 
Zanuniner  507,  530. 

,  Zamr  (Oboe)  453,  468. 

'  Zarlino,  Carlo  141. 

j  Zeitgrössen,   einfache  und  /.U!>aiumcu- 
geset/te  vom  Staudpunkt  der  Rhydi> 
mopoiie  58  ft,  gemischte  97. 
ZeLuni  4G7. 

Ziegler  19S,  gegen  Westphal's  Anf- 

fassting  der  theti.schen  Onomiuie  800. 
Zimbel  418,  vgl.  C'ymbel. 
Zlrefkend  43.%,  436.  443,  445.  446,  ö&6. 
Zither,  vgl.  Citiier. 

ZufTnlo  1»T.3 
Zukicur.ih  ixA.,  556. 
Zurna  462. 

Zymbal  388»  vgl.  Cymbd. 


IDruakf elller  z 

Seite     5  Zeile  16  <v.  unten)  (renaiaen  statt  gemeiiiBO. 
Sehe   80  Zeile   S  „Keptieaia»"  nicht  KitphMiM. 
Seite  40  (Mitte)  HuNur».'la  »tatt  MaMorvla. 
Seite   51  Zeile  16  geaunKuneii  oder 
Seite  71  Zeile  19  dakiyl lachen  statt  dalttylltelMii. 
Seil«  71  Zelle  10  (v.  unlen»  dl«  Chronoi. 

Ml«  n  (la  «l«r  0«b«i««'liil(l)  «Ow  Okii»ttal4«luwlMml,  dl«  D*pp«loeiav«eaad«. 

MI«  »  Ml«     mmintU  atatt  Dlml«. 

Mt«  III  San«  8  (V.  untan)  Altttandriopr  statt  Alexand riaaer. 

Seile  170  Zeile    3  Trili^iuit  <iiioii  statt  Trltbeinltuniou. 

Seite  175  Zeile  19  (v.  oben)  k.>nn   iiioht   Httders   denn  nU  rruaUuibunuiucnus  üu(gef«u>«t 

werilrii 

aviu:  176  Züile   6  lu  den  lMratL'.luu,;«'U,  weloiie  die  apätarea . . .  von  den  %'Ollll«aiinea«n 

Syst'  tuen  K^-'^eo. 
äelte  litj  ZellH   B  OymitopJi'lieufesic. 

6e\t*t  lü'i  Z>-ile    4  I  v.  uutfn)  liei  ilnm  Komiker  Phi-rekratM h«lwta»ttelliohTOttTlm*tk«IUI* 

äeite  M  (Mitte)  ür  Koi>f«-ruuni>  mrIh  K npfarmaun. 

Se.t«  MB  (.Mitte)  OfwHhrsiuann  iur)a  ( : <■ » ebntnSao. 

iteit«  441  (MltM)  Uuaselai  >t«u  Hussriou 

M(a  Ui  AaaiatkaBjt  tt  he  swel  Wort«,  nloht  ttix! 


->^p«W^  


C.  G.  BOdar,  Lclpalf . 
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